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En este trabajo se pretende trazar una aproximacién al estudio de la utiliza-
cién de la misica de concierto preexistente en el cine espafiol posterior a 1975.
La eleccién de este objeto de estudio surgid, en principio, de un interés general
por el uso de la musica del concierto en las bandas sonoras musicales. Por otro
lado, la coincidencia del IV Simposio Internacional «La Creacion Musical en la
Banda Sonora» con la I Jornada de Estudio «Musica y cine en Espafia» ayudo a
efectuar la acotacién geogrifica. En cuanto a la cronologfa escogida, existen
referencias a la utilizacién de la masica de concierto en peliculas anteriores a la
muerte del general Franco. Serfa el caso de los comentarios en torno a Viridiana
(Luis Bufiuel, 1961) que efectta el profesor Radigales en su articulo «Usos y
abusos de la mtsica ‘cldsica’ en el cine. Estudio de casos»*"!. Teniendo en
cuenta lo anterior, resultaba interesante abarcar un arco cronoldgico posterior y
que incluyera peliculas més cercanas a la actualidad. En definitiva, se decidié
partir desde 1975 —como punto de inflexién relevante desde el punto de vista
histérico y social— hasta llegar a una época reciente que, finalmente, resultd ser
el afio 2004.

Por lo que se refiere al planteamiento metodoldgico, se descart6 una primera
opcién: realizar un estudio monogréfico sobre algtin director que utilice habi-
tualmente musica de concierto —un caso bien conocido serfa el de Carlos
Saura— o bien asumir como criterio unificador algin género cinematografico.
Finalmente, la opcién elegida ha sido escoger varios casos, peliculas inicial-

300 El autor dedica este articulo a Carlos Cuéllar y a Aurea Ortiz.
301 RADIGALES, Jaume. «Usos y abusos de la masica ‘clasica’ en el cine. Estudio de casos». La
miisica en los medios audiovisuales. Salamanca: Plaza Universitaria Ediciones, 2005, p. 23.

225




mente diferentes entre si que pueden aportar una primera aproximacién al
objeto de estudio. No se ha pretendido un andlisis exhaustivo de cada caso aun-
que, de hecho, se incluyen peliculas en las que se podrfa presentar un estudio
mucho mas amplio de la presencia de la musica de concierto preexistente. Ahora
bien, esa focalizacién hubiera redundado en limitar el namero de filmes y, en
consecuencia, la panoramica hubiera sido mas reducida.

En cuanto a los criterios utilizados para seleccionar las peliculas propuestas
ya se ha indicado que el primero era presentar un grupo de filmes que abarcaran
un arco cronoldgico amplio. Este acercamiento panordmico presentaba una
gran ventaja: obtener una visién mdas extensa y variada del cine espafiol de los
{ltimos treinta afios. Un segundo criterio fue descartar musicales o peliculas
con argumento basado en misica, ya que parecia mas interesante estudiar el uso
de las obras de concierto preexistente en peliculas de ficcidn que, en principio,
no tuvieran una relacién directa con el tema musical. Con ello, se podria obser-
var las opciones de directores y compositores a este respecto, analizando las
soluciones aportadas.

Un tercer criterio se basaba en buscar en cada pelicula una utilizacién dife-
rente de la masica de concierto. Por un lado, se incluyen casos en los que se
usan las piezas preexistentes sin transformar, tal y como fueron creadas, pero
estableciendo los cortes y duracién adecuada al contexto de cada escena o
plano. Han resultado de especial interés los casos en los que las decisiones rela-
tivas a seleccidn, adecuacidon y utilizacidon han sido tomadas por los propios
directores. Por otro lado, se presentan peliculas en las que aparecen mdusicas de
concierto adaptadas de distintas formas por compositores que han seguido las
indicaciones del director. También se ha intentado utilizar ejemplos en los que
la musica de concierto aparecia de forma diegética y extradiegética.

Otro criterio aplicado a la seleccidon ha sido proponer un grupo de filmes
marcado por la variedad estilistica, es decir, ejemplos de caracteristicas muy
diferentes. Asi, en los casos propuestos encontramos peliculas intimistas junto
a producciones de época o filmes que constituyen una auténtica rareza en el
contexto del cine espafiol junto a otros que se ruedan con una clara intencién
comercial. Ejemplos producidos con una vocacién evidente de repercusion
internacional y, a la vez, coproducciones que permiten a un director desarrollar
su veta mas personal. En conclusién, una variedad que permita alcanzar esa idea
de aproximacién panordmica citada antes.

Un altimo criterio lo constituyé el comentar peliculas de directores signifi-
cativos en la historia del cine espafiol. Resultaba atractivo contrastar obras de
cineastas de la relevancia de Carlos Saura o Victor Erice, con otros que presen-
tan una trayectoria amplia como Gonzalo Sudrez, o una solidez de oficio como
José Luis Cuerda o Adolfo Aristarain. El orden en el andlisis de las peliculas se
efectlia siguiendo la cronologia de los estrenos respectivos.
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1. CrIA cUERVOS... (CARLOS SAURA, 1975)

Comenzar este trabajo con una pelicula de Carlos Saura resulta-casi obliga-
torio. Ademds de su trascendencia en el cine espafiol de las Gltimas décadas, la
miisica adquiere una gran importancia en la produccién de Saura. En el prélo-
go a una biografia de Roque Bafios publicada en 2002, el director realizaba estas
declaraciones sobre la relevancia que el arte musical tiene en su filmografia:

Mi amor a la mitsica ha hecho que me preocupara de su utilizacion en
el cine. Ha sido y sigue siendo una de mis obsesiones desde que empecé a
dirigir peliculas. Aprendi pronto que la imagen y la mdsica eran como her-
manos que se amaban o se detestaban. Nunca pude soportar el empleo de
la misica en las peliculas en donde se subraya todo sisteméticamente®*?.

De hecho, se podria haber dedicado en exclusiva la ponencia a las peliculas
de Carlos Saura en las que emplea musica de concierto preexistente. En estas
obras se pueden observar diferentes utilizaciones y tratamientos de este tipo de
musica. Desde bandas sonoras musicales basadas en piezas seleccionadas por €l
mismo hasta peliculas en las que las obras preexistentes las han escogido masi-
cos que colaboran con €l y que, en algunos casos, las han adaptado. Todo ello
sin contar con la utilizacién de mdsica de concierto en peliculas musicales que,
por serlo, escapan del objetivo de este articulo. Este serfa el caso de El amor brujo
o Iberia. Por otro lado, la relacidn profesional de Saura con la musica se ha
extendido a su labor como director de escena en distintas éperas o en ballets.
Como dltimo ejemplo sintomdtico, cabe citar que la pelicula que en estos
momentos tiene pendiente de estreno es fo, Don Giovanni, filme en el que centra
sut atencién sobre el libretista Lorenzo Da Ponte, colaborador de Mozart en tres
de sus grandes Operas.

En definitiva, la importancia de la produccién de Saura en el campo anali-
zado en este articulo motiva que sea el Gnico director del que se comentan dos
peliculas de diferentes etapas. La primera propuesta es Crig Cuervos..., pelicula
que se incluye en este estudio pese a estar rodada en 1975. La razdn es que,
como sefiala Sdnchez Vidal, su difusién se desarrolld en 1976 con Premios
como el Especial del Jurado en Cannes. Asimismo, obtuvo un gran éxito comer-
cial en Espafia y supuso el primer triunfo internacional de Saura, especialmente
en Francia y en Estados Unidos. Ademads de ser una obra que coincide con el
inicio del cambio a la democracia en Espafia tras la muerte de Franco, Sdnchez
Vidal seiiala que también refleja una transicién significativa en la produccion
del propio Saura: se vuelca en temas personales —la tfa de la nifia protagonista
es un trasunto de una familiar suya— y se aleja de los temas relacionados con
la Guerra Civil. Otro dato a reseflar de la importancia de Cria Cuervos... en la

302 Saura, Carlos. «Prélogo». SEMPERE, Antonio. Rogue Bafios. Pasion por la masica. Madrid:
Ocho y Medio, 2002, p. 14.

227




filmografia del director es que se trata de su primer guidn en solitario y, en defi-
nitiva, constituye una pelicula en la que se reconoce claramente la importancia

del pasado y de los recuerdos®®. Precisamente, el filme se desarrolla a través de-

Ana, la protagonista femenina, que rememora desde el futuro —afio 1995— los
acontecimientos de 1975, justo después de la muerte de su padre, cuando ella
tenia ocho afios. Se trata por tanto de flashbacks, no es relato objetivo, son los
recuerdos de 1975 tras haber transcurrido dos décadas. De todos modos, la
pelicula se desarrolla con un absoluto protagonismo de la nifia, interpretada por
Ana Torrent.

Una primera pista sobre el interés del tratamiento musical en esta pelicula ya
habia sido aportada por Joan Padrol?™ pero, al estudiar con mis detenimiento
Cria Cuervos..., llama la atencidén que el tratamiento musical haya sido realizado
por el propio Carlos Saura a partir de miisica preexistente. Esta utilizacién des-
taca por la inteligencia y sutileza con la que esta efectuada. Ello no debe sor-
prender si atendemos a las palabras del propio cineasta:

Yo trabajo mucho sobre la implicacidén del sonido con la imagen. No
como hacen los americanos, ;verdad?, terror, bam, bam, bam.. persecu-
cién, bam, bam, bam,... Lo hacen muy bien, cuidado, estd (John) Williams
con una orquesta gigantesca... A mi me gusta una mdsica mis recoleta,
mds pequefia, mas precisa’®,

Para apreciar esa sutilidad y precision en la aplicacién de la musica preexis-
tente no hace falta concentrarse en la misica de concierto. El uso de una can-
cidén pop tan simple como JPor qué te vas?, compuesta por José Luis Perales e
interpretada por Jeanette, adquiere una rica dimensién como musica que acom-
pafia a la nifia protagonista en sus juegos y, sobre todo, si relacionamos la letra
de la cancidén con lo que ocurre en la imagen. No resulta extrafio que Saura se
empefiara en utilizarla en contra de la opinién de otros participantes importan-
tes de la produccion. El director lo cuenta de esta manera en una entrevista
reciente: «Tanto Geraldine Chaplin, mi mujer de entonces, como el productor,
Elias Querejeta, insistieron en que era una cancién espantosa. Después, ffjate ta,
fue nlmero uno en medio mundo»®%, Algo similar se podria decir de la copla
iAy Mari Cruzl, interpretada por Imperio Argentina y que identifica de forma
inmediata a la abuela de la nifia.

El primer fragmento de Cria Cuervos... que consideramos importante desde
el punto de vista de la musica de concierto utilizada seria los titulos de crédito

303 SANCHEZ VIDAL, Agustin. El cine de Carlos Saura. Z.aragoza: Caja de Ahorros de la Inmacu-
lada, 1988, pp. 97-99.

304 PADROL, Joan. Cine y Miisica. Guia del oyente. Barcelona: Salvat, 1988, pp. 117-18.

305 GaviLAN, Juan Antonio; LAMARCA, Manuel. Conversaciones con cineastas esparioles, Cérdoba:
Servicio de Publicaciones de la Universidad de Cérdoba, 2002, p. 58.

308 SARDA, Juan. «Carlos Saura: ‘Este pafs nunca endiosa y eso es bueno, as{ nunca te [o crees
del todo». El Cultural, 22-X1-2007, p. 49.
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iniciales. El disefio grifico de los créditos destaca por su sobriedad y, a continua-
cién, aparece un sencillo dlbum familiar de la protagonista, lo cual tiene mucho
sentido ya que el aspecto que se desarrolla en la pelicula es, precisamente, la vida
de Ana en relacion con su familia. Para acompafar estas imagenes iniciales de
gran simplicidad pero, a la vez, muy significativas, Saura selecciona una mdasica
de concierto muy adecuada: la primera parte de la Cangd i dansa n° VI de Frederic
Mompou (1893-1987). Sélo es una parte —la cancidn— porque Saura no
incluye la danza ya que su velocidad rdpida e intensidad fuerte no se correspon-
derfa con las caracteristicas anteriormente comentadas. La Cang presenta rasgos
como una melodia directa, un escaso desarrollo en la altura o el uso de la tex-
tura de melodia acompafada, lo que potencia esa idea de sobriedad y de esen-
cialidad que aparece en el inicio del filme y que, a la vez, caracteriza a gran parte
de la obra de Mompou.

I.a segunda escena planteada presenta una visién que tiene Ana tras recordar
la agonfa final de su madre antes de morir. La capacidad para traer de nuevo a
la vida la presencia de su madre se explica de esta manera por Saura: «Ana cree
poseer el poder de matar y también el poder de hacer desaparecer lo que le
parece bien, y resucitar lo que desea para poderlo convocar. Por ejemplo, es
capaz de desear intensamente la presencia de su madre y ésta aparece y se inte-
gra en su vida»®. En esta recreacion que realiza Ana se muestra la relacién de
carifio y cercanfa con la madre a través de la masica de concierto preexistente.
En la escena se observa que la madre es pianista y, de hecho, la voz de la narra-
dora —Ana en edad adulta— nos informa de que se planted dedicarse profesio-
nalmente a ello. De forma significativa, la nifia le pide que interprete su pieza
favorita: la madre empieza a tocar y escuchamos la Cangd VI de Mompou. Por
tanto, la importancia de la pieza no sélo se limita a incluirla como fondo de los
titulos de crédito sino que, sobre todo, la pieza de Mompou «es» la madre. Este
hecho resulta de gran trascendencia en una pelicula en la que el tema central lo
constituye la relacién materno-filial. Ese intenso carifio justifica que Ana nifia
envenene a su padre —o, al menos, eso cree— puesto que durante mucho
tiempo traté mal a su madre. En resumen, la importancia de la musica de Mom-
pou en la pelicula resulta patente en este fragmento de utilizacion diegética.

Por tanto, con la seleccion de mdsicas preexistentes Saura retrata y caracte-
riza a las mujeres de la familia de Ana, la protagonista. La propia nifia se asocia
con al cancién de Jeanette, la abuela con la copla interpretada por Imperio
Argentina y la madre de Ana con la pieza para piano de Mompou. En definitiva,
se trata de un tratamiento estudiado en profundidad por parte del director.

Para terminar, resulta interesante recoger las siguientes declaraciones de
Saura porque, a través de su lectura, se puede deducir la cantidad de vivencias y
recuerdos personales del propio director que incluye Cria Cuervos...Simultdnea-

307 Cit, en SANCHEZ VIDAL, Agustin. Op. cit,, p. 102.
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mente, se puede comprender la gran importancia que tiene la masica en su
vida:

Mi amor por la misica nace de mi madre, que fue pianista profesional
un escaso tiempo, y que todos los dias, cuando yo era chico, deslizaba sus
dedos de forma vertiginosa sobre el teclado del piano vertical que reinaba
en una de las habitaciones del piso de Menéndez y Pelayo de Madrid. [...]
Hay imagenes y sonidos que perduran por las inextricables relaciones que
establecen las neuronas de nuestro cerebro. Una de las cosas que perma-
necen es mi amor a la miisica®®.

2. EL sur (VICTOR ERICE, 1983)

Una década después de El espiritu de la colmena, Victor Erice rueda una peli-
cula intimista que, actualmente, sigue considerando inacabada. Pese a ello,
debemos analizarla tal cual y como nos ha llegado. El argumento se desarrolla
mediante los flashbacks de Estrella, la protagonista, que desde una edad adulta
recuerda la relacién con su padre en dos etapas de su vida: la infancia y la ado-
lescencia. Como sefiala Carlos F. Heredero, sus recuerdos seleccionados mues-
tran el proceso de conocimiento del misterio que envuelve a su progenitor.
Agustin (Omero Antonutti) tiene un pasado desconocido para su hija en una
ciudad del Sur que, conforme avanza la pelicula, se va aclarando. En este cami-
no de progresivo conocimiento aparecen una serie de elementos que ilustran
ese viaje vital. Heredero sefiala con gran claridad que este camino de conoci-
miento es presentado por Erice a través de un cambio mdltiple, que va de las
sombras a la luz, del Norte del Sur, del mito que supone el padre para Estrella
—los poderes de Agustin como zahorf— a la realidad de una vida fracasada que
finalmente se trunca con el suicidio®®?.

Desde el punto de vista del espectador, El sur destaca por la sobriedad con la
que esté planteada y, a la vez, por un trabajo muy elaborado de elementos como
la fotografia, a cargo de José Luis Alcaine. Justamente, en esta direccion de pre-
cisién y sutileza hay que enmarcar el tratamiento musical efectuado por el pro-
pio Erice. Se trata de una seleccién y adecuacién de musica preexistente que
destaca, precisamente, por la concisién y el detalle. Asi, Erice se decanta por una
limitacién de recursos musicales en cuanto a la mdsica de concierto preexis-
tente que aparece, en todos los casos, de forma no diegética. Otro tipo de
musicas, como los pasodobles, s que tienen una funcién diegética. En el caso
de las piezas de concierto, el director establece una restriccién timbrica: basica-
mente va a utilizar musica de cdmara, lo cual incide en esa sobriedad a la que se
ha hecho referencia con anterioridad.

308 SAURA, Carlos. Op. cit., p. 13.
309 HEREDERO, Carlos F. «El Sur». Antologia critica del cine espafiol 1906-1995 flor en la sombra.
Madrid: Catedra-Filmoteca Espafiola, 1997, pp. 845-46.
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Las sonoridades utilizadas en cuanto a la masica de concierto seran el cuar-
teto de cuerda —con obras de Ravel y Schubert— y piezas para piano solo. En
plena conexién con los comentarios anteriores de Carlos F. Heredero, la cuerda
acompafia a escenas dominadas por la tristeza, presentadas desde la sombra, es
«la musica del Norte», que se relaciona con la progresiva decadencia de Agustin.
El piano, por el contrario, es «la masica del Sur», la que va a acompanar a
Estrella en el descubrimiento de la verdad y en la preparacién de ese viaje cuya
realizacién no pudo rodar Erice. De hecho, cuando suena al piano la fotografia
cambia: la claridad supera a las sombras y hacen acto de presencia los colores.
En definitiva, Erice elabora el tratamiento musical de forma plenamente cohe-
rente con el resto de elementos de la pelicula.

La primera escena propuesta aparece al comienzo de la pelicula y narra la
muerte del padre. Estrella —interpretada en su edad adolescente por Iciar Bo-
lafn, en su primer papel como actriz— adivina la realidad antes que nadie: Agus-
tin le ha dejado bajo su cama el péndulo de zahori y, de forma inmediata,
comprende que esta ausencia es para siempre. La reaccién resulta de una sobrie-
dad y, a la vez, de una emotividad muy efectiva: desaparece la voz narrativa y Erice
nos muestra un primer plano del rostro de Estrella, que llora en silencio. De
forma sintomdtica, esta imagen aparece acompafiada por el fragmento inicial del
tercer movimiento del Cuarteto de cuerda en fa mayor de Maurice Ravel (1875-
1937). La seleccién de Erice resulta muy significativa porque este movimiento
presenta la indicacién expresiva Trés lent. Por tanto, Ia velocidad lenta se une a la
timbrica de cuerda que, como ya se ha indicado, se relaciona con el padre, las
sombras, el Norte, etc. Ademds, el inicio del fragmento no estd a cargo del violin
sino de la viola, lo que aporta un timbre mds grave. Por otro lado, la posterior
aparicién del trémolo transmite una inestabilidad que se complementa con la
sensacién de fragilidad proporcionada por una dindmica débil.

La siguiente escena propuesta tiene una gran importancia en el contexto de
la pelicula: Estrella nifia —interpretada por Sonsoles Aranguren— comienza a
relacionar el misterio de su padre con un Sur que no conoce y que se materia-
liza en esta escena a través de unas postales. Desde el punto de vista visual, el
colorido de las postales —el Sur— contrasta con el mundo de sombra y de
colores oscuros que acomparfia al padre y al Norte. En cuanto al tratamiento
musical, la eleccién de Erice es modélica: s1gu1endo con la sobriedad de recur-
s0s, el director selecciona ahora una pieza para piano solo. La eleccidn resulta
muy significativa puesto que se trata de un fragmento de la Danza n° 5 «Anda-
luza», de la coleccién Danzas Espariolas de Enrique Granados (1867-1916). A
partir de este momento, €l Sur ya tiene miisica y constituye uno de los escasos
elementos que identifica a ese lugar geografico. Incluso la musica de Granados
tiene otra connotacién mas alld de la ubicacién: adquiere el significado del
conocimiento o, lo que es lo mismo, clarificar el secreto de su padre. Las carac-
teristicas de la pieza de Granados contribuyen a esa claridad. Presenta una
melodia con mucho mds vuelo y con mds abundancia de notas que los fragmen-
tos de cuerda seleccionados, la altura es, en general, mas aguda, etc.
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Seguidamente se propone una escena que supone una excepcion en este
trabajo: no presenta una banda sonora musical sino una de ruido. La razén que
justifica su inclusién es que muestra el cuidado de Erice al trabajar la banda
sonora y su integracién con los elementos del lenguaje cinematografico: guion,
montaje, etc. La ubicacién argumental es la siguiente: tras ver una pelicula inter-
pretada por Laura —el amor que tuvo en el Sur— Agustin le escribi6 una carta.
En esta escena asistimos a lfa lectura por parte del padre de Estrella a la contes-
tacién de Laura. La accidn se sitGa en el café Oriental, el mismo lugar en el que
él le habia escrito la carta. Una voz en off —la propia Laura— lee el contenido
de la contestacién y en este texto se aprecia la existencia de una relacion que se
rompié de forma abrupta, el tiempo de separacién transcurrido y, sobre todo, la
recriminacién de ella por su reaparicion.

Como sonido de fondo a la lectura se escuchan los sonidos producidos por
un afinador de pianos que esta trabajando sobre un instrumento situado en la
misma sala del café en la que Agustin lee la carta. Aqui se observa el modélico
uso del sonido por parte de Erice: el contenido de la respuesta/carta nos habla
de una situacién que se rompid y que, pese al esfuerzo de Agustin por reto-
marla o, al menos, normalizarla, estd demasiado desajustada, es decir, desafinada,
como para reiniciarla positivamente. La importancia del piano en escena es
remarcada por el propio director cuando le dedica un primer plano al instru-
mento. Simultineamente, y para intensificar mds la situacién, Agustin callay se
escuchan con pleno protagonismo esos sonidos no-afinados o desajustados, es
decir, sonoridades que reflejan la relacién entre Laura y el padre de Estrella.

La tltima escena de El Sur que se propone coincide con el final de la peli-
cula: la voz de Estrella adulta nos informa de que, para recuperarse de la muer-
te de su padre, la envian con su abuela al Sur. Por fin, la protagonista —en edad
adolescente— va a conocer el lugar del que surge todo el misterio y debido a ello
prepara con cuidado el viaje. Con estos preparativos se cerrara el flashback con
el que se iniciaba la pelicula. El fragmento tiene una importancia esencial:
Estrella conseguird finalmente averiguar el misterio que rodea a su padre y, con
ello, esa aspiracion a conocer la verdad serd alcanzada. La preparacion del viaje
recibe —en coherencia con el resto de la pelicula— un tratamiento visual sobrio
y totalmente efectivo por parte de Erice. El protagonismo estd concedido a
Estrella (Iciar Bollain) y, simultineamente, a los objetos que ha ido recogiendo
de su padre y que le han dado las pistas para ir aclarando el origen de ese mis-
terio que todavia no conoce. Ademds de las postales, su diario, un billete... se
observa el péndulo, es decir, viaja con el instrumento casi magico que permitia
a su padre conocer la verdad, alcanzar el conocimiento®'®. Por lo que se refiere
al tratamiento musical, Erice aplica la coherencia, en cuanto Estrella-narradora
nos informa de ese viaje al Sur aparece como fondo musical la mtsica asociada

310 ARocENA, Carmen. Victor Erice. Madrid: Catedra, 1996, p. 198.
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a ese lugar, es decir, la Danza n° 5 «Andaluza» de Granados. Es la banda sonora
musical del Sur que ya aparece en los preparativos y que nos traslada a ese lugar
antes incluso de que la protagonista llegue a él.

3. REMANDO AL VIENTO (GONZALO SUAREZ, 1987)

Ias razones cinematograficas que justifican el estudio de Remando al viento
son diversas y de relevancia. En primer lugar, se trata de una pelicula muy ambi-
ciosa para el momento en que fue filmada puesto que se trataba de un filme de
época, rodado en inglés con actores internacionales y con una filmacion desar-
rollada en varios paises. Fn definitiva, estamos ante una obra realizada con una
clara vocacién de éxito internacional. Otro factor relevante es que obtuvo varios
premios que respondieron positivamente a la ambicion de planteamiento
comentada anteriormente.

En cuanto a las razones musicales, aparece una bastante evidente: durante
toda la pelicula se utiliza miisica de concierto preexistente. La ofra causa que
justifica el estudio de este filme es la participacion del masico Alejandro Masso
que, a requerimiento del director Gonzalo Sudrez, efectud la seleccion y adap~
tacién de diversas piezas de musica de concierto. Massé participd durante los
afios ochenta y primeros noventa en peliculas de directores muy importantes.
Asi, colabord con Saura (El Dorado, Ay Carmela, Pajarico), Gonzalo Sudrez (Don
Juan en los infiernos) o Josefina Molina (Funcion de noche). Durante estos afios, su
figura estuvo rodeada de polémica, debido a declaraciones sobre su propia pro-
fesién como la que seguidamente se incluye y que recogié Alejandro Pachén:
«I.a mtsica de cine no va a dejar ninguna huella». En esta entrevista, seflalaba
la originalidad de sus adaptaciones de musica preexistente al definirlas como
mtsica «tratada». En concreto, resumia su «tratamiento» para Remando al viento
con recursos como duplicar secciones orquestales en grabacién o el refuerzo
electrénico de algunas partes. La simplicidad de su argumento se puede ver
reflejada en frases como ésta: «Si hay mayor superficie, grandes panordmicas,
pues mds orquesta, como en Remando al viento»11.

Dejando aparte declaraciones como las anteriores, su trabajo tuvo muchos
detractores por la sobreabundancia en la utilizacién de mutisica de concierto
preexistente. Sin embargo, de toda su produccién, Joan Padrol destaca, justa-
mente, El Dorado y Remando al viento. De hecho, los define como «trabajos solidos
y muy profesionales»®2, Sirva, por tanto, el andlisis de la pelicula de Gonzalo
Sudrez como reflejo de la trayectoria de un mdsico que, desde hace unos afios,
ya no trabaja en las producciones audiovisuales.

311 PAcHON, Alejandro. «Alejandro Massé: Argumentos para la controversia». Mdsica de Cine
XII (abril-junio 1994), pp. 61-62.
312 VaLLs GORINA, Manuel, PADROL, Joan. Miisica y cine. Barcelona: Ultramar, 1990, p. 242.
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En cuanto al argumento general, Sudrez —autor también del guion— plan-~
tea una ficcién sobre los personajes reales que estuvieron en el entorno de la
creacién del libro Frankenstein, de Mary Shelley. Ademas de la propia escritora, ’
aparecen su marido —el escritor Percy Shelley—, Lord Byron, Clara Clairmont
~—hermana de Mary— y el doctor Polidori, secretario de Byron. L.a clave de la
trama es el poder de la imaginacion; de hecho, esta energia creativa de Mary
Shelley provoca que «sw» Criatura —el famoso monstruo, popularizado por la
pelicula Frankenstein, dirigida por James Whale en 1931— cobre vida y vaya eli-
minando progresivamente a los seres queridos por Mary: su marido, hijo y
amigos.

La primera escena que se va a comentar corresponde con el inicio de la peli-
cula. Los créditos del comienzo se presentan sobre un fondo negro y, en prin-
cipio, no tienen misica de fondo. Sin embargo, a partir de la aparicién de un
poema de Lord Byron comienza a escucharse la musica. El color negro del
fondo de los titulos de créditos deja paso al azul de las aguas heladas del drtico
que constituye, de forma significativa, la primera imagen de la pelicula. Sobre
estas aguas va a aparecer un velero en el que viaja Mary Shelley, al encuentro de
la Criatura que ha creado su imaginacién y que ha tomado vida. La eleccién de
estas primeras imdgenes no resulta casual por parte de Gonzalo Sudrez: tanto el
agua como el velero van a simbolizar, a lo largo de la pelicula, a la criatura y, por
tanto, a la muerte313,

La misica de concierto que Massé presenta en estas imagenes tan significa-
tivas resulta totalmente acertada. Se trata de un fragmento de la Fantasia sobre un
tema de Thomas Tallis, del compositor inglés Ralph Vaughan-Williams (1872-
1958). De la cronologia del compositor se puede deducir que no estamos ante
una pieza contemporinea a la accién de la pelicula, pero sus caracteristicas
musicales se corresponden de forma muy adecuada con las imagenes que mues- -
tra Sudrez. Asi, los planes generales del paisaje helado y del velero se ilustran
con las sonoridades amplias y los efectos de eco que utiliza Vaughan-Williams.
Ademis, el uso de dos orquestas de cuerda hace que la timbrica uniforme de la
familia citada se corresponda con la textura del agua que, como ya se ha indi~
cado, tendrd una importancia sustancial a lo largo del filme.

Otro elemento a tener en cuenta es que la obra recibe su denominacién de
la eleccién compositiva de Vaughan-Williams: el hecho de basar el material
melddico principal en un tema previo del compositor renacentista inglés Tho-
mas Tallis (1505-1585). Otro dato a resefiar es que antes de la creacion de la
Funtasia sobre un tema de Thomas Tullis, Vaughan-Williams realizé una coleccion
de piezas para coro titulada English Hymnal y ya present una obra basada en la
misma pieza de Tallis. Para esta obra coral, Vaughan-Williams usé un texto del
escritor Addison que comienza con las siguientes palabras: «Adn cuando, levan-

313 CperTA PUIG, Rafael, GARRIDO BIGORRA, Teresa. Guia para Ver y Analizar Cine: Remando al
Viento. Valencia: Nau Llibres-Ediciones Octaedro, 2007, p: 108.
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tandome del lecho de la muerte...». Parece evidente la relacion entre estas pala-
bras y la connotacién que Massé y Sudrez le otorgan en la pelicula.

En definitiva, en el comienzo de Remando al viento ya aparece lo que consti-
tuira la musica principal de la pelicula: la Fantasia sobre un tema de Thomas Tallis,
asociada al agua —por extension, al barco—y, en seguida, a la Criatura o, lo que
es lo mismo, la muerte. Por ello, el analisis que se va a desarrollar a continuaciéon
se centrard en las distintas apariciones de esta mtsica tan significativa, aunque
se debe sefialar que, en Remando al viento, Alejandro Masso utiliza otras obras de
concierto preexistentes.

Un dltimo aspecto a comentar antes de pasar a otras escenas es la constata-
cién de que esta obra de Vaughan-Williams ha sido empleada a posteriori en
otra pelicula con una significacién similar. En concreto, se trata de Master and
Commander: al otro lado del mundo, dirigida por Peter Weir en 2003%!%, En efecto,
resulta sintomético que la primera vez que se utiliza la Fantasia sobre un tema de
Thomas Tallis en esta modélica cinta de aventuras coincide con la muerte de uno
de los marineros del barco que capitanea Jack Aubrey (Rusell Crowe). Ademas,
la defuncién se produce en medio de una virulenta tormenta con lo que las
amplias sonoridades propuestas por el compositor inglés y, sobre todo, los
disefios ondulantes que predominan en el acompafiamiento de la pieza ilustran
de forma muy efectiva la violencia de las olas que, finalmente, causan la muerte
del marinero. _

La siguiente escena significativa de Master and Commander: al otro lado del
mundo en la que aparece esta pieza de Vaughan-Williams es la del entierro de los
componentes de la tripulacién del barco inglés que han fallecido en el curso de
la batalla final contra el navio francés. La sobriedad de los timbres de cuerda que
otorga el compositor inglés a su obra complementa a las austeras y, a la vez,
emotivas imdgenes que propone Peter Weir. Aln mds, la connotacion flinebre
anteriormente comentada de Fantasia sobre un tema de Thomas lullis funciona
adecuadamente en esta escena.

De todo lo anterior no se debe deducir que la utilizacién de la misica de
Vaughan-Williams en Master and Commander: al otro lado del mundo constituye
una copia del uso que Massd y Sudrez realizan en Remando al viento. De hecho,
el empleo de la msica preexistente resulta més elaborado en la pelicula de Weir
que en el filme espafiol. Como ejemplo de lo anterior se puede citar la aparicion
de la musica de concierto con uso diegético. La amistad entre el capitdn Jack
Aubrey y el médico Stephen Maturin (Paul Bettany) que muestra el director
australiano en Master and Commander: al otro lado del mundo se ve reforzada por un
inteligente uso de la miisica de cdmara, que simboliza la relacién entre los dos
protagonistas. Sin embargo, en la pelicula espafiola se plantea una falsa diégesis
que distancia al espectador. Esta escena se produce en Villa Diodati, la casa en

34 Cfr: el estudio de Gemma Salas sobre esta misma pelicula en el ditimo bloque de este
libro.
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la que se retinen los protagonistas a las orillas del Lago Leman. Los amigos
mantienen una conversacion cordial, con diversas bromas entre Lord Byron y
su secretario, el doctor Polidori. Mientras tanto, Clara —la hermana de Mary
Shelley— toca el piano para amenizar la velada. Se trata de una pieza de Mozart
que suena a piano s6lo, lo cual coincide con lo que muestra la imagen. Ahora
bien, en un momento inmediatamente posterior se escucha un grupo de instru-
mentos de cuerda: se trata de un concierto para piano y orquesta. Esta aparicion
resulta extrafia al espectador y provoca el distanciamiento antes referido.

Volviendo al uso que Massé efecttia de la Fantasia sobre un tema de Thomas
Tallis en Remando al viento, se puede observar una nueva aparicién en la escena
que transcurre en el palacio de Byron en Venecia. William, el hijo de Mary She-
lley, se despierta y va hacia el estanque en el que, significativamente, flota un
velero de juguete. La aparicién de la Criatura y el poético hundimiento del barco
infantil nos transmiten de forma inmediata la asociacién citada anteriormente:
el agua y el velero unidos a la Criatura y, por extensién, a la muerte. Esta relacion
se elabora atin mds por parte de Gonzalo Sudrez en la prolongacién de esta
escena: Percy Shelley, el padre del nifio, deja caer un barquito de papel encima

- del atatid de William, justo antes de que sea cubierto por la tierra. La musica de
Vaughan-Williams ilustra toda esta escena en la que se vuelve a poner en evi-
dencia que el poder de la imaginacién —la Criatura— puede ser lo suficiente-
mente grande para afectar a la realidad.

El momento culminante de la utilizacién que Massé y Sudrez realizan de la
Fantasia sobre un tema de Thomas Tallis lo constituye el final de la pelicula. En €l
se observa cémo la desgracia se ha cebado en las personas que rodean a Mary
Shelley: sus familiares més directos y sus amigos. La masica de Vaughan-
Williams comienza a sonar justo después del entierro de Percy Shelley y su
mejor amigo, Lord Byron, muestra su desesperacion lanzdndose al mar. Esta
situacién es observada por la Criatura, que afirma que se encontrardn en Grecia.
A continuacioén, un primer plano de Mary asociado a su voz como narradora
nos cuenta que Byron murié precisamente en el pafs helénico. De nuevo, la
Fantasia sobre un tema de Thomas Tallis se asocia con la muerte a través del sim-
bolo del agua y del transmisor de ese destino tragico: la Criatura creada por el
doctor Frankenstein en el libro homénimo de Mary Shelley.

Fl final definitivo de la pelicula supone una conclusién circular: el flashback
inicial en el que la escritora comienza a narrar toda esta ficcidn creada por Gon-
zalo Sudrez se cierra en este momento. Se recupera el paisaje inicial de aguas
heladas y, justo encima de un témpano, aparece la Criatura. Mary va al encuentro
de su creacién, tal y como le sucede a Victor von Frankenstein en su propia
novela: la realidad es superada por el poder de la ficcién. Se debe destacar la
habilidad de Massé y Sudrez al hacer coincidir el tltimo plano de la pelicula —el
velero en las aguas heladas— con un fragmento de la obra de Vaughan-Williams
en el que la intensidad es muy fuerte y en el que el compositor inglés utiliza
todos los recursos instrumentales que tiene a su alcance. Para destacar atin mas
la importancia de la Fantasia sobre un tema de Thomas Tallis, el director deja que
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aparezca como musica de fondo en los créditos finales. Si tenemos en cuenta lo
sefialado para los créditos del comienzo se puede deducir que la obra del com-
positor inglés abre y cierra el circulo, constituyendo el elemento principal de la
banda sonora musical del filme.

4. AMANECE, QUE NO Es poco (Jost Luis CUERDA, 1988)

La pelicula que se va a tratar seguidamente supone un cambio de registro
evidente respecto a los ejemplos anteriores. De hecho, esta obra de José Luis
Cuerda constituye un ejemplo atipico en el contexto del cine espafiol y, en parte,
dentro de la propia filmografia del director. Junto a Total (1983) y Asi en el cielo
como en la tierra (1995), Amanece, que no es poco forma parte de una trilogfa de obras
que no tienen nada que ver con filmes maés conocidos de su autor como El bos-
que animado (1986) o la reciente Los girasoles ciegos (2008).

La pelicula nos muestra un pueblo sin nombre de la Espafia de la posguerra,
en el que aparecen una serie de arquetipos —el alcalde, la Guardia Civil, el cura,
los labriegos— y un conjunto de escenarios muy reconocibles: la iglesia, la
taberna, la plaza mayor con su ayuntamiento, etc. Sin embargo, lo novedoso es
el comportamiento de esos arquetipos, caracterizado por la distorsidén contintia
de lo que se espera de ellos, de sus comportamientos, para obtener lo inverosi-
mil y lo absurdo. Tal y como afirma M. Vidal Fstévez, no se trata tanto de un
humor critico sino mas bien de un tratamiento lidico, ya que todos estos com-
portamientos se asumen con total naturalidad, aportando una absoluta libera-
cién. Todo ello ofrece un producto insélito en el cine espafiol: para conseguir
esa burla, Cuerda pone del revés las convenciones relativas a esos arquetipos y
a esos escenarios mediante una serie de escenas que confieren, seglin Vidal
Fstévez, una especie de «estructura mosaico» a la pelfcula®®,

Una vez establecida esta premisa inicial, se puede deducir que el tratamiento
de la masica también potenciara esa bisqueda de lo insdlito. Cuerda llamé para
elaborar la banda sonora musical a uno de los compositores de mdsica para cine
mas importantes de la época: José Nieto. A €l se debe achacar el acertado trata-
miento de la misica de concierto preexistente, que es la que se va a analizar a
continuacién mediante el comentario de dos breves escenas.

En la primera de ellas, el espectador observa a unos labriegos que se dirigen
caminando a su trabajo diario en el bancal. Ahora bien, lo insélito y divertido es
que esos campesinos no cantan una cancién folklérica de trabajo, sencilla y
ritmica. Mas bien es todo lo contrario: interpretan Sonafemi un balletto, madrigal
renacentista de Giovanni Gastoldi (1550-1622). Se debe insistir en que lo
absurdo de la escena es que no se trata de musica de fondo, sino que supone un

315 VipaL ESTEVEZ, M. «Amanece, que no es poco». PEREZ PERUCHA, Julio {(ed.). Op. dl., pp.
897-99.
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uso totalmente diégetico: el espectador observa cémo los campesinos ataviados
con su boina y sus prendas de pana interpretan con total naturalidad el com-
plejo contrapunto que plantea Gastoldi. Por tanto, el objetivo de Cuerda y Nieto -
se cumple a la perfeccion: el uso de la mtisica de concierto preexistente resulta
fundamental para dotar a este fragmento de ese carcter insdlito y, por supuesto,
provocar la risa del espectador.

Esta bsqueda del absurdo se hace ain mds patente en la siguiente escena
propuesta. Se desarrolla en la taberna del pueblo y tiene como protagonistas
iniciales a una cantante que proporciona la musica de ambiente del local y al
tabernero, que la mira absorto. Los otros participantes en la escena subrayan el
elemento sorprendente, caracteristico del filme: son los borrachos del pueblo
que van pasando a la taberna de uno en uno y que se van emborrachando con
un perfecto orden bajo la atenta supervisién de... jla pareja de la Guardia
Civil!

Lo que resulta més interesante para este trabajo ya se ha producido antes, la
cantante a la que Cuerda ofrece un plano medio como inicio de la escena no es
una tonadillera ni una intérprete de cancién ligera: se trata de la soprano Elisa
Belmonte que canta en directo acompafiada de una pianista. Por si faltara algo,
la pieza que interpretan es un arreglo para canto y piano del «Laschia ch’io
pianga», de la épera barroca Rinaldo de George Frideric Haendel (1685-1759).
Como se puede observar, la distorsion es doble: no sdlo se trata de una can-
tante de un estilo totalmente ajeno a un local de dichas caracterfsticas, sino que
la letra del aria resulta absolutamente absurda si se la pone en relacién con el
disparatado didlogo que mantienen el tabernero, el guardia civil y el primer bor-
racho. Para destacar ain mds la distorsién, la soprano y la pianista interpretan
vestidas como si fueran a ofrecer un recital en una sala de conciertos. Tal y como
sucedia con la escena anteriormente comentada, el tratamiento musical selec-
cionado por José Nieto contribuye a remarcar el cardcter insélito requerido por
Cuerda.

5. GovA EN BURDEOS (CARLOS SAURA, 1999)

Con la siguiente pelicula se pretende hacer justicia al trabajo continuado que
Carlos Saura ha efectuado en relacién con la misica de concierto a lo largo de
toda su carrera. Si Cria cuervos... pertenece a los aflos setenta, Goya en Burdeos es
una obra de dos décadas después, que nos muestra a un director muy distinto,
con otras preocupaciones personales y estilisticas. Existe otra razén que justifica
la seleccidn de esta pelicula: su fuerte cardcter musical. Esto se puede confirmar
en una entrevista en la que se preguntaba a Saura por el predominio del ele-
mento visual sobre el narrativo y el director contestaba lo siguiente: «Tienes
toda la razén. Es lo que pasa con los musicales... Goya estd mds cerca del cine
musical, de mis peliculas es la mds cercana... Tiene una estructura muy pare-
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cida a fa que puede tener, por ejemplo, Flamenco, donde lo que importa son las
secciones, las partes»®16,

En efecto, el argumento general de la pelicula ya denota esa estructura en
secciones a la que hacfa referencia su director: un Goya ya anciano y residente
en Burdeos —interpretado por Francisco Rabal— cuenta a su hija los aconteci-
mientos mds importantes de su vida. Para ello, Saura realiza toda una serie de
saltos temporales del presente —Burdeos— al pasado. En esos recuerdos la rea-
lidad se mezcla con visiones del pintor en las que, entre otras cosas, observa
recreaciones visuales de obras tan importantes como-El milagro de San Antonio de
Padua o Los desastres de la guerra.

Como ya sucediera en peliculas anteriores, el director selecciond una serie de
obras de musica de concierto antes incluso de escribir el guién. En esa primera
recopilacién ya tenfa mucha presencia Luigi Boccherini (1743-1805), cuya rele-
vancia resulta determinante en la banda sonora musical de la pelicula. Precisa-
mente, la figura del compositor italiano estd en el origen de la eleccion del
responsable musical del filme: Roque Bafios. Aqui reside otra de las razones que
justifican plantear un andlisis sobre Goya en Burdeos: supuso el inicio de la cola-
boracién entre Saura y uno de los autores espafioles de musica de cine mas
destacados de los tltimos afios. En principio, Saura tenia previsto colaborar con
el importante compositor Lalo Schifrin para la creacién de la musica original de
este filme. Sin embargo, el autor argentino tuvo que resolver unos asuntos en
Los Angeles y no se pudo encargar de las adaptaciones de obras de muisica de
concierto. Ante este imprevisto, el director encargd este trabajo inicial a Bafios y
quedé tan satisfecho que le asigné todo el trabajo musical de la pelicula®’.

Antes de pasar al analisis de algunas escenas, concluimos esta introduccién
insistiendo en la relevancia de Goya en Burdeos dentro de la filmografia de Saura.
Pese ser una pelicula de época, con grandes medios de produccién, el interés del
director por Francisco de Goya (1746-1828) supuso una motivacién muy per-
sonal. Por un lado, su admiracién por el pintor aragonés ya aparecia en Liunio
por un bandido, una de sus primeras peliculas. Ademds, Saura tiene una vertiente
como fotégrafo en la que siempre tuvo como referencia al autor de Los desastres
de la guerra. Como tltimo dato a sefialar, pero no de menor importancia, se debe
citar que el director compartia su admiracion por Goya con su hermano, el pin-
tor Antonio Saura. Este artista plstico participd activamente en la preparacion
del filme y, precisamente, muri6 el mismo afio del estreno de Goya en Burdeos.

Jas dos escenas de la pelicula que se van a comentar tienen como fondo
sonoro la musica de concierto mds importante de entre las seleccionadas por
Saura y que, ademas, fue sobre la que mads trabajé Roque Bailos. Se trata del
famoso Fandango del Quintetto para cuerdas en Re Mayor de Luigi Boccherini. Tras
escuchar esta pieza, parece evidente que a Saura le debio resultar atractiva una

316 (GAVILAN, Juan Antonio, LAMARCA, Manuel. Op. d., p. 62.
17 PapROL, Joan. Conversdciones con milsicos de cine. Badajoz: Diputacién de Badajoz, 2006, p. 89.
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musica que fusiona lo popular y o refinado a través de la visidén personal de un
compositor que, ademds, era extranjero. Precisamente, esta combinacién de arte
popular y, a la vez, elaborado, también se puede aplicar a muchas de las obras
de Goya. A eso se debe afadir que el pintor espafiol y Boccherini fueron
contemporineos, se movieron en los mismos ambientes y, por tanto, pudo coin-
cidir con el compositor italiano.

La presencia del Fandango en la pelicula es muy importante desde el punto
de vista cualitativo: es la musica que aparece en los créditos iniciales y finales.
En la primera escena a comentar aparece el Fandango en su forma original, tal y
como fue creado por Boccherini. La razén es muy simple: se trata de una inter-
pretacion de la citada pieza en la propia pelicula; por tanto, estamos ante miisica
diegética. En este fragmento, el espectado observa la visita de un joven Goya
—José Coronado— al salén de los Osuna, lugar en el que se reunian las perso-
nalidades mds relevantes de la época. La aparicién de un quinteto de cuerdas no
debe extrafiar ya que el propio Boccherini estuvo trabajando para esta casa
nobiliaria justo en la época que se refleja en esta escena y cred varias obras para
este grupo de cdmara. Ademds, se trata de un momento muy importante en la
pelicula, ya que Goya conocerd a Cayetana, la Duquesa de Alba, que se conver-
tird en su gran amor.

La segunda escena propuesta ha sido seleccionada porque el Fandango apa-
rece adaptado. Por otra parte, se trata de un fragmento de gran relevancia: la
muerte de Goya o, lo que es lo mismo, ¢l final de la pelicula. En realidad, la
musica de Boccherini comienza a sonar en su forma original pero a partir de la
aparicion en escena de la muerte —identificada con una sombra femenina que
corresponde a Cayetana de Alba— desaparece la creacién original del composi-
tor italiano y comienza la transformacién efectuada por Roque Bahos. Esta
nueva aportacién se ajusta perfectamente con la masica anterior: en primer
lugar, el musico murciano utiliza también el quinteto de cuerdas. Simultinea-
mente, este inicio de la adaptacion se realiza de acuerdo al estilo de Boccherini.
Sin embargo, conforme avanza la conclusién del filme —que enlaza con los
créditos finales— la musica pasa a ser plenamente identificada con el estilo de
Bafios. Por ejemplo, el grupo de cuerdas suena con un desarrollo casi sinfénico,
una de las caracteristicas mas elogiadas del autor murciano. En definitiva, lo que
empieza siendo Boccherini pasa a ser Bafios en estado puro. Con ello, el filme
se abre con la musica de Boccherini en su estado original y concluye con esa
misma misica adaptada de forma altamente creativa por un compositor actual.

6. RomA (ADOLFO ARISTARAIN, 2004)

La siguiente pelicula ha sido seleccionada con un nuevo criterio: constituye
un ejemplo de las coproducciones que se han ido realizando en el cine espaiiol
en las Gltimas décadas. En efecto, Roma es un filme hispano-argentino, dirigido
por Adolfo Aristarain y estrenado en 2004. Junto a la colaboracién econdémica,
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el peso de los dos paises estd equilibrado ya que si Argentina tiene al director, la
protagonista femenina y es el lugar en el que se desarrolla gran parte de la
accion; Espafia aporta a los dos actores principales y la magnifica fotografia de
José Luis Alcaine. Por otra parte, la expectacion generada por la nueva pelicula
de Aristarain era grande tras los éxitos obtenidos por filmes anteriores como Un
lugar en el mundo (1992) o Martin (Hache) (1997). En este sentido, la pelicula
resulta atractiva para los seguidores del director argentino ya que presenta bas-~
tantes elementos autobiograficos.

El argumento general presenta a un joven periodista espafiol (Juan Diego
Botto) al que se le encarga que transcriba a ordenador las memorias del escritor
argentino Joaquin Gofiez —José Sacristan—-, afincado en Esparfia desde hace
décadas. Por tanto, la pelicula se desarrolla a través de una serie de flashbacks que
coinciden con los recuerdos que el escritor le narra al periodista. Estos saltos al
pasado se centran en la infancia del protagonista y, sobre todo, en su juventud
(papel que interpreta también Juan Diego Botto). En ambas etapas adquiere una
gran relevancia la madre del escritor, Roma, auténtico bastién de la vida de su
hijo y cuya importancia provoca que Aristarain titule asi su pelicula.

Otra razdn que justifica la eleccién de Roma para el andlisis es que la banda
sonora musical se construye exclusivamente a partir de masica preexistente. Apa-
rece una buena cantidad de piezas de jazz —Ia gran aficién musical de Joaquin en
su juventud— pero, a la vez, también se puede escuchar una serie de obras perte-~
necientes a la masica de concierto. La responsabilidad final de esta seleccién es
del propio Adolfo Aristarain y, de inmediato, se debe elogiar la inteligencia que
muestra en la aplicacién de las piezas pertenecientes a la masica de concierto.

Como ejemplo de lo anterior se propone una escena en la que toma prota-
gonismo Roma, principal personaje femenino de la pelicula, que estd interpre-
tado por la actriz argentina Sust Pecoraro. La situacién argumental es
realmente dura para ella y para su pequefio hijo Joaco (Joaquin): su marido
acaba de morir de forma repentina. El fragmento comienza con la presencia de
Roma dedicindose a su trabajo como profesora de piano; con ello, aparece la
musica de concierto como parte de la trama de la pelicula. La protagonista
femenina atiende a la interpretacién que una joven alumna realiza de la Balada,
breve obra que forma parte de la serie Piezas Liricas, compuesta por Edvard Grieg
(1843-1907). Tras un primer intento que destaca por la excesiva velocidad con
la que la ejecuta la alumna, Roma le pide que la comience de nuevo —pero a un
tempo mds lento— y le indica que toque la pieza completa. Mientras sucede
esto, la madre del protagonista sube al piso de arriba para comentar su situacién
a un amigo de la familia. En esta explicaciéon, Roma se nos presenta como una
mujer que trata de ser fuerte delante de su hijo pero que, en realidad, se siente
muy triste. Por tanto, lo que comienza como una clase de piano se convierte et
una confesién de los sentimientos de la protagonista.

Desde el punto de vista del tratamiento musical, resulta especialmente inte-
resante la presentacion diegética de la musica de Grieg. En principio, aparece en
un primer plano como parte de esa clase de piano, lo cual sirve para ilustrar la
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ocupacién profesional de Roma. Puesto que se trata de una clase, las caracteris-
ticas musicales de la Baluda justifican totalmente su eleccién. Se puede escuchar
una melodia sencilla, realzada por un acompafiamiento bastante simple. Todo
esto se desarrolla con una altura mds bien grave y se complementa con una
escasa evolucion de la dindmica. En resumen, una pieza adecuada para estu-
diantes. Ahora bien, cuando a todo eso se le afiade el tempo lento, esa misma
masica se convierte en una adecuada banda sonora musical para la triste narra-
cién que Roma le hace a su amigo. Como se puede imaginar, en esta segunda
aparicién de la pieza, la msica de Grieg aparece en un plano secundario res-
pecto a la historia que cuenta la protagonista.

La segunda escena que se propone supone el desarrollo de la anterior: al
final de la pelicula, el Joaquin Géfiez del presente —Jjosé Sacristdn— decide
acudir s6lo a un rfo cercano a su casa de la sierra de Madrid. Esto se relaciona
con un momento de su infancia que ha sido narrado en un flashback al comien-
zo de la pelicula. En él, Joaquin aparece junto a su padre a la orilla de un rio y
su progenitor le dice que debe contarle al rio sus malos recuerdos y situaciones
negativas porque las aguas se llevan esos problemas y desaparecen. Es muy
significativo que las tltimas palabras pronunciadas por Goéiiez van dedicadas a
Roma, su madre: «<no hay otra cosa en mi vida que valga la pena recordar». A
continuacidn, la pelicula concluye con laimagen del rioy, simultineamente, con
la audicién de la Balada de las Piezas Liricas, musica que permanece en los cré-
ditos finales. La eleccién resulta evidente: lo mas importante en la vida del escri-
tor ha sido el apoyo de su madre y, eso es lo que debe quedar claro al finalizar
la pelicula. La musica de Grieg ha quedado unida a Roma desde la escena ante-
riormente comentada y, junto a ello, sus caracteristicas musicales refuerzan el
cardcter triste y melancélico que trasmiten las dltimas imdgenes del filme.

7. LA GRAN AVENTURA DE MORTADELO Y FILEMON (JAVIER FESSER, 2004)

Fl dltimo ejemplo propuesto supone un gran cambio de registro respecto a
la pelicula anterior y, a la vez, representa una excepcidn: no se presenta un frag-
mento de la pelicula La gran aventura de Mortadelo y Filemdn sino uno de sus

srailers. Es una manera de concluir este breve viaje por algunas peliculas del cine .

espafiol utilizando lo que suele ser precisamente el comienzo: la primera noticia
visual que se tiene de una pelicula es, justamente, el visionado de su trailer. Por
otro lado, es una manera de reivindicar estos breves audiovisuales como objeto
de estudio porque, entre otras razones, su brevedad hace que la utilizacién de la
miisica de concierto esté muy bien elaborada.

La razén principal que nos llevé a seleccionar este frailer €s que su msica
preexistente ha sido una de las mds utilizadas en largometrajes y, sobre todo, en
dichas presentaciones. Se trata de «O Fortuna», primer nimero de la cantata
Carmina Burana, compuesta por Carl Orff (1895-1 982). A partir, sobre todo, de
la inclusién de esta musica en la banda sonora musical de Excalibur (John Boor-
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man, 1981), adquirié una connotacién heroica que no deja resultar paraddjica
en el contexto de una pelicula dedicada a reflejar las aventuras y desventuras de
los torpes agentes secretos creados por Francisco Ibafiez.

En resumen, las multiples situaciones cémicas y absurdas mostradas en el
trailer contrastan de forma muy acertada con la grandilocuente musica de Carl
Orff que, repetimos, ha servido tradicionalmente para ilustrar esforzadas y
heroicas aventuras. Se debe sefialar que no todo el trailer incluye el «O Fortuna»
y que los fragmentos utilizados de la musica de Orff son el inicio y, sobre todo,
la espectacular conclusién de este ntmero. Por tltimo, cabe destacar que la
parte final del «O Fortuna» presenta un tempo rapido y, sobre todo, una dina-
mica fuerte efectuada por todo el coro y la orquesta; caracteristicas que se ajus-
tan, de manera muy adecuada, al rdpido montaje que Fesser aplica en el frailer.

CONSIDERACIONES FINALES

Para concluir este trabajo se debe insistir en que se trata de una primera
aproximacién, realizada a través de una muestra constituida por un grupo de
peliculas seleccionadas de acuerdo con los criterios generales detallados al
comienzo del articulo y de otros particulares comentados en cada caso. Podrian
existir otras muchas posibilidades pero lo principal era transmitir la variedad a
la que se hacia referencia en la introduccién, es decir, que fueran peliculas dife-
rentes y que abarcaran un amplio espectro cronolégico.

Curiosamente, al ir analizando cada caso, fueron apareciendo similitudes y
concomitancias de tipo argumental y de tratamiento cinematografico, en pelicu-
las de autores, en principio, muy diferentes. Por ejemplo, en Cria cuervos..., El Sur
o Roma, la trama principal narra la relacién entre un hijo/a y su progenitor. Jus-
tamente, lo anterior ha causado la existencia de similares tratamientos de narra-
tiva cinematografica en peliculas de autores, en principio, muy diferentes. Asi, de
los seis largometrajes comentados, cinco se basan en la utilizacién del flashback:
Cria cuervos, El Sur, Remando al viento, Goya en Burdeos y Roma.

Dejando aparte estas similitudes surgidas a posteriori, la intencién de este
trabajo ha sido transmitir las mdltiples posibilidades del uso de la mdsica de
concierto en el cine espafiol posterior a 1975, a partir de una breve muestra.
Esperamos continuar este estudio a partir de futuros trabajos y de nuevos anali-
sis para que esta primera aproximacién vaya amplidndose progresivamente.
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