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Resumen

En este articulo se pretende estudiar la utilizacién de la musica de concierto
preexistente en la filmografia de Woody Allen y aplicar las consecuencias de este
andlisis al desarrollo de actividades didacticas. Ante la gran cantidad de peliculas
en las que ¢l cineasta propone misica de concierto, se ha efectuado una seleccién y
una agrupacion de sus filmes en dos bloques. En primer lugar, se analizan obras del
inicio de su carrera, entre 1975 y 1982, En segundo lugar, se comentan algunas de
sus producciones mas recientes. Con ello se puede comprobar la continuidad en la
utilizacién de la musica de concierto en su filmografia. Ademas, se presta especial
atencion al sofisticado trabajo que Allen efectda con la musica diegética.

Woody Allen y la misica .

El contenido de este articulo esta enmarcado por una situacién bien
conocida: la importancia de la miisica en la vida de este cineasta. Woody
Allen (1935) es musico de jazz, aprendié a tocar el clarinete de forma au- .
todidacta a los quince afios y no ha dejado de interpretar este instrumento
hasta el dia de hoy. Se trata de un hecho difundido entre el piiblico debido,
sobre todo, a las giras internacionales que ha realizado en los {ltimos afios
como clarinetista de la New Orleans Jazz Band. Sus piezas jazzisticas
favoritas como intérprete y oyente corresponden al periodo clasico y, pre-
cisamente, es el que introduce con abundancia en sus peliculas.

Sin embargo, el propio cineasta se reconoce como un gran aficionado
a otros estilos de musica que también utiliza en sus filmes. Hay que citar
la frecuente presencia de la comedia musical clasica de Broadway: los
Gershwin, Cole Porter, Jerome Kern, etc. Otro tipo de musica popular
urbana que escucha y utiliza en ocasiones es la de los bailes de salon:
polkas, rumbas, etc. En cualquier caso, se trata de musica siempre anterior
a 1950. Allen no tiene reparo en admitir que no le interesa el rock, el pop
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o estilos posteriores. Si aparecen alguna vez en sus peliculas es porque ha
sido asesorado por su equipo de colaboradores'.

Pasando al tema del articulo, se debe constatar el interés de Allen por

la musica de concierto, en un panorama amplio que va desde Bach hasta
Bartok. Precisamente, en su monografia sobre las bandas sonoras de las
peliculas de Woody Allen filmadas hasta 2005, Adam Harvey sefiala que
la musica de Bach es la que aparece en mas ocasiones en sus filmes, al
menos hasta el afio citado?. De nuevo, la mitad del siglo XX vuelve a
constituir el limite cronolégico en sus gustos sobre este tipo de miisica. En
diversas declaraciones ha citado a sus compositores favoritos y lo cierto es
que en este listado aparecen bastantes nombres. En una entrevista sefiald
que le gustan los mismos creadores que a todo el mundo: Beethoven y
Mozart. Sin embargo, a continuacion ponia por encima del resto a compo-
sitores tan diferentes entre si como Mahler o Sibelius. Autores muy poco
utilizados en sus peliculas, por otra parte’. -

Allen utiliza de forma general musica preexistente, aunque no siempre.
Ia banda sonora creada por Marvin Hamlisch para Toma el dinero y corre
(Take the Money and Run,1969) y Bananas (1971), la musica de Mundel}
Lowe para Todo lo que usted siempre quiso saber sobre el sexo pero nunca
se atrevié a preguntar (Everything You Always Wanted to Know About Sex
But Were Afraid to Ask, 1973) o el score de Philip Glass para Cassandras
Dream (2007) constituyen excepciones dentro de su corpus filmico.
~ Dentro del control artistico absoluto que el cineasta ejerce en sus obras,
le motiva especialmente utilizar la discografia para escoger una misica y
acompafiar una escena’. En varias ocasiones, y esto resulta especialmente
interesante, ha llegado a concebir la escena en funcién de la musica pre-
existente, tal y como se explicara posteriormente.

La misica de concierto en la filmografia de Woody Allen

La atencién de este estudio se centra en la utilizacién de la musica de
concierto preexistente en su produccion. Su presencia no es tan abundante
como el jazz, pero se presenta de forma mas frecuente de lo que se suele

1 LAX, Eric. Conversaciones con Woody Allen. Barcelona: Debolsillo, 2009, pp. 398-
399.

2 HARVEY, Adam. The soundtracks of Woody Allen, A complete guide to the
songs and music in every film, 1969-2005. Jefferson: McFarland & Company, 2007,
p. 185. '

3 BIORKMAN, Stig. Woody por Allen. Madrid: Plot Ediciones, 1995, p. 158.

4 LAX, op. cit., p. 388. _
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pensar. Asi, este tipo de misica se puede escuchar en sus bandas sonoras
formando monogréficos de compositores, utilizdndola para la caracteriza-
cion psicoldgica de los personajes, etc. Otra razon que otorga atractivo a
este objeto de estudio es el sofisticado tratamiento de la musica de con-
cierto presentada de forma diegética.

Aunque resulte un poco sorprendente por el peso del jazz en la fil-
mografia de Woody Allen, existen mas ejemplos de misica de concierto
que se podrian aplicar a la didactica que los incluidos en este trabajo. En
realidad, se ha tenido que efectuar una seleccion de peliculas debido al uso
recurrente de la musica de concierto a lo largo de toda su carrera.

En el articulo se proponen dos bloques de peliculas. En primer lugar,
se analizan obras del inicio de su carrera, entre 1975 y 1982, En segundo
lugar, se comentan algunos de sus filmes mas recientes. Con ello se pue-
de comprobar la continuidad de la utilizacién de la musica de concierto
en su produccion. Otra justificacion para el segundo bloque es que puede
resultar mas atractivo para el alumnado, desde el punto de vista didactico,
el proponer peliculas con actores actuales o paisajes cinematograficos mas
recientes.

Otro criterio de seleccién ha sido el uso de monograficos, es decir,
bandas sonoras basadas en un solo compositor o peliculas cuya musica se
fundamenta en un determinado género, como la Gpera o Ia musica sinfo-
nica. Por tltimo, se han buscado ejemplos significativos en el tratamiento
diegético de la musica de concierto por la razén expuesta anteriormente.

En principio, las aplicaciones didacticas estan dirigidas a alumnos de
la materia Historia de la Musica, estudiada en niveles de educacion supe-

_ rior o especializada. Este seria el caso del alumnado de la titulaciones de

Historia del Arte o Magisterio Musical, titulados de grado medio o supe-
rior de Conservatorio y de Comunicacién Audiovisual. Seria conveniente
para su total aprovechamiento que los estudiantes tuvieran conocimientos
basicos de audicién musical y de elementos de lenguaje cinematografico.
De forma general, las actividades propuestas pueden ser utilizadas como
refuerzo de explicaciones te6ricas previas y, sobre todo, de practicas rea-
lizadas a través de la audicion.

La altima noche de Boris Grushenko (Death and Love, 1975)

La tiltima noche de Boris Grushenko es una comedia de 1975, incluida, -
por tanto, en la primera etapa de su carrera. Una época en la que se alter-
nan los gags fisicos con unos didlogos llenos de comicidad, mostrando
un oficio desarrollado tras afios de trabajo en los locales nocturnos y en
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la television. Lo interesante es que, tal y como reconoce el propio Woody
Allen, este filme recoge ademas su interés por temas como la literatura

rusa del XIX (Guerray Paz, Los Hermanos Karamazov), la filosofia (pa-

rodiada hasta el extremo en los dialogos) y, especialmente, dos tema recu-
rrentes en su filmografia: la muerte y el amor (véase el titulo original)’. La
accion del filme se sitia en la Rusia de comienzos del XIX, enfrentada a
Napoleén. En este contexto, Allen propone bisicamente una satira: Boris
es un antihéroe, un cobarde que se convierte en un héroe por accidente (en
un gag propio del cartoon, por cierto).

De forma coherente con su modo de trabajar, el director se planted
usar musica rusa preexistente. En principio pensd en Stravinski pero, li-
teralmente, le parecié demasiado “extrafio, desalentador y perturbador”.
Por esa razon acepto la sugerencia del montador Ralph Rosenblum (pre-
cisamente, la persona que le habia explicado la ventaja de usar musica
preexistente) para utilizar a Sergei Prokofiev (1891-1953)°. Por tanto, la
banda sonora musical de La #ltima noche de Boris Grushenko constitu-
ye un monografico de este compositor. Desde el punto de vista didactico
resulta muy atractivo ya que aparece el Prokofiev satirico de El teniente
Kijé, el nacionalista historicista de Alexander Nevski o el primitivista de
la Suite Escita. |

La misica de Prokofiev constituye lo primero que el espectador escu-
cha de la pelicula, ya que acompaiia a los titulos de crédito iniciales. Se
trata de la Troika de la suite que el compositor preparé sobre su banda so-
nora para la pelicula comica El teniente Kijé dirigida por Alexander Fein-
zimmer en 1934. Es una musica que suena a ruso pero, a la vez, se adecua
a la idea de comedia: tiene una ligereza propia de la pelicula original ala
que acompafiaba esta misica. En efecto, la Troika resulta una musica casi
folklérica, con un tema principal basado en una canci6n de husares, pero
a ello se afiaden los cascabeles que representan a un trineo que avanza
rapidamente, la presencia caricaturesca del flautin y el uso exagerado de
los tutti orquestales y de la dinamica.

Ahora bien, si se profundiza en las funciones intelectuales de la Troika
utilizada en este contexto, tal y como las define el profesor Radigales’, y
conocemos el argumento de El Teniente Kijé, el paralelismo resulta claro:

5 Idem, p. 438.

6 BIORKMAN, op. cit., p. 158.

7 RADIGALES, Jaume. “Usos y abusos de la musica “claswa en el cine. Estudio de
casos”. OLARTE, Matilde (ed.). La miisica en los medios audiovisuales. Salamanca: Plaza
Universitaria Ediciones, 2005, pp. 20-25.
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tenemos en ambas la historia de un engafio. En el filme de Feinzimmer
ias autoridades rusas se inventan un héroe militar (que da titulo al filme)
para no contrariar al zar. En la pelicula que se comenta, Boris Grushenko
es un valiente a su pesar, un héroe de pacotilia, tal y como se demostrara
después. '

Concluidos los créditos, aparece la primera escena de la pelicula. En
este momento, la musica de Prokofiev va a ser muy distinta: sobria, con
unas texturas muy simples, limitando las voces de coro mixto a los tim-
bres masculinos, lo que proporciona una sonoridad casi medieval. Todo
ello acompaiia el inicio de un flashback en el que Boris, la noche previa
a su ejecucién (de ahi viene el titulo espafiol), recuerda su vida. En este
inicio del filme recuerda su infancia. Como era previsible, Allen contrasta
la sobriedad de la musica con los gags visuales y de guion presentados
en la escena. A eso se le puede afiadir la funcion intelectual: se trata del
fragmento titulado Canto de Alexander Nevski, perteneciente a la cantata
Alexander Nevski, que el propio compositor elaboré a partir de su banda
sonora para la famosa pelicula homénima de Sergei Eisenstein, uno de
sus directores favoritos. En este filme de 1938 se cuentan las hazafias de
un héroe ruso de la Edad Media y, justo en este nimero, se narra cOmo
Alexander vencid junto a su ejército a los suecos en una magnifica batalla.
En el fragmento incluido por Allen, las voces de hombre representan la
nobleza y dignidad de los guerreros rusos. Como se comentaba antes, todo
ello contrasta con el comienzo de la pelicula: una serie de gags que carica-
turizan al Boris nifio, a su familia y personas allegadas. Junto a la parodia,
se puede trabajar didécticamente la caracterizacion musical a través una
faceta de Prokofiev diferente a la de EI teniente Kijé: el estilo satirico
frente al nacionalista-historicista.

El segundo fragmento propuesto incide en las caracteristicas musica-
les asociadas a la Troika de El teniente Kijé: los aspectos comentados en
los créditos se adecuan de forma muy efectiva a la comica escena en la
que Boris marcha a la guerra (muy a su pesar) contra el ejército frances y
prosigue con el inicio de su periodo de instruccion. El gag de su partida se
basa en lo visual: sus padres le empujan para que entre al coche de caballos
con sus-hermanos pero él entra por una puerta y sale por la otra, se lleva al
campo de batalla su coleccion de mariposas, etc. El inicio de la instruccion
también se basa en el slapstick: se aprecia cémo Boris no es capaz de se-
guir con eficacia las érdenes y desfila con gran torpeza. Todo el fragmento
funciona sin didlogo, la imagen sélo se apoya en la musica de Prokofiev.
En resumen, las caracteristicas musicales de la Troika se pueden comple-
mentar con el paralelismo citado de los dos antihéroes militares: el inter-
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pretado por Woody Allen y el héroe inventado de la pelicuia rusa.
El tercer fragmento corresponde al estudio del tratamiento que Allen

efectiia de la musica diegética. Boris ya se ha convertido en soldado y esta .

de permiso en San Petersburgo. Acude con sus tios a ver La flauta magi-
ca, de Mozart, que es identificada por la tia del personaje como la mejor
6pera del compositor salzburgués. La parodia, en este caso, se basa en el
juego de seduccidn a través de los abanicos que se establece entre Boris
y la atractiva condesa Alexandrovna. Lo que normalmente seria sutilidad,
en manos de Allen se convierte en un gag visual fundamentado en la exa-
gerada gestualidad de Grushenko en contraste con las leves insinuaciones
de la condesa.

En cuanto a la musica diégetica, aparece totalmente justificada y fun-
ciona plenamente. Puesto que la 6pera comienza, se escucha el comien-
zo de la obertura (el primer acorde) y, seguidamente, para acompaiiar al
juego de los abanicos Allen no utiliza las dos secciones que va alternando
Mozart en la obertura, el Adagio y el Allegro, sino ésta tltima, es decir, la
parte mas rapida. Precisamente, hace coincidir el final de la primera expo-
sicién del dllegro con el incremento de ese “sutil” proceso de seduccion:

el tempo se acelera, la dinamica aumenta y el final de la seccion (con el |

tutti orquestal) coincide con el final del juego gestual. El trabajo didactico
se podria centrar en las razones que justifican esta utilizacion diegética.

Manhattan (1979)

Manhattan constituye una de las peliculas mas famosas y, a la vez, mas
elogiadas de la etapa en la que Allen pasa de la comedia basada en el puro
gag a la que trata cada vez con mayor profundidad las relaciones entre
los personajest. Ademas, se basa en una combinacién de dos elementos:
la comedia de relaciones y un claro homenaje a la ciudad de Nueva York,
en especial, al distrito que da nombre a la pelicula. Este filme resulta muy
significativo en la relacidén de Allen con la misica preexistente. Como
indica Elena Santos®, se trata casi de un musical, puesto que Allen plantea

muchas escenas en funcién de la milsica de un compositor identificado

en el inicio del filme: “Nueva York vibraba al ritmo de las maravillosas
melodias de George Gershwin”. '

Por tanto, Allen plantea, de nuevo, una pelicula que constituye un mo-

8 FRODON, Jean-Michel. Conversaciones con Woody Alfen. Barcelona: Paidds, 2002,
p. 19. ' ,
9 SANTOS, Elena. Woody Allen. Manhattan. Barcelona: Paidés, 2003, p. 38.
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nografico sobre un compositor. Como ocurria con Prokofiev en la pelicula
anterior, estamos ante una aproximacion muy completa a Gershwin. Por
un lado tenemos el creador de obras para la sala de concierto (Rhapsody
in blue) y, simultaneamente, al autor de magnificas canciones integradas
en las comedias musicales de Broadway. A partir de esta dualidad, se pue-
de establecer un trabajo didactico a través de fragmentos concretos de la
pelicula.

Por otra parte, se observa un nuevo modo de trabajar la musica pre-
existente por parte del director: la Rhapsody in blue aparece en su orques-
tacién mas habitual (aunque cortada por las necesidades del montaje); sin
embargo, las canciones de Broadway aparecen en versiones orquestales
o para pequefio grupo instrumental. Esta decisién podria extrafiar, pero
viendo los grandes planos de conjunto dedicados a la ciudad al comienzo
y final de la pelicula o las relaciones de los personajes enmarcadas por
los paisajes urbanos de Manhattan, el procedimiento adquiere su sentido
pleno. Los dos ejemplos siguientes van a ilustrar esta dicotomia, pero se
podrian elegir otros muchos. Por otra parte, vamos a intentar huir del topi-
co al no utilizar el magistral inicio de la pelicula ya comentado por Sergio
de Andrés en una edicion anterior del Simposio en el que se presentd este
articulo'. , :

El comentario se inicia por un fragmento que ilustra al Gershwin de
Broadway. La cancion es Someone to watch over me, perteneciente a la
comedia musical Oh, Kay! y acompafia en su version orquestal al preludio
de la relacion entre Isaac (Woody Allen) y Mary (Diane Keaton) que se
desarrolla por la noche, al volver juntos de una fiesta. Este comienzo esta
enmarcado por el puente de Queensborough, sobre el East River, uno de
los monumentos mas importantes de Nueva York. Con todo ello, el espec-
tador esta ante el doble objetivo del cineasta: las relaciones interpersonales
y el homenaje de la ciudad. De hecho, la imagen constituye el icono visual
de la pelicula y como tal fue recogido en el cartel anunciador del filme.

El trabajo didactico se podria desarrollar a partir de la comparacion
con la cancion original, puesto que Allen utiliza la parte mas conocida
de la pieza: el estribillo. Asi, se podrian establecer comparaciones con
las diferentes versiones cantadas de la piezas (de Frank Sinatra a Elton
John, pasando por Sting o Roberta Flack) y la version orquestal. También
se pueden programar actividades sobre la relacion musica-texto original

10 DE ANDRES, Sergio. “Gershwin va a Hollywood”. OLARTE, Matilde (ed.). La
miisica en los medios audiovisuales. Salamanca: Plaza-Universitaria Ediciones, 2005, pp.
361-362.
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de la cancién. Por ejemplo, la traduccién al espafiol del titulo podria ser
Alguien que vele por mi'y, justamente, la seccién seleccionada por Allen
incide en el argumento que transmite el titulo: en el estribiflo se habla de
alguien que estd perdido en el 4mbito amoroso, que se siente solitario y
que le gustaria encontrar alguien que velara, que cuidara de él. Esto expli-
ca el doble juego del director, por una parte anticipa lo que le va a suceder
a Mary: se vera abandonada por Yale, el mejor amigo de Isaac, y pasara a
ser cuidada, arropada por el personaje que interpreta Woody Allen. Pero,
a la vez, se puede aplicar el titulo al homenaje a la ciudad: Isaac y Mary
estan velando, cuidando, el puente de Queensborough y, por extension, a
Nueva York.

En el segundo fragmento propuesto se va a comentar el tratamiento ex-
presivo de la musica diegética, mas elaborado atn que en La ultima noche
de Boris Grushenko. Argumentalmente, se observa una situacién incémo-
da para los personajes: Isaac presenta a Mary como su nueva novia a Yale
(recordemos que es su mejor amigo ¥, a la vez, antiguo amante de Mary)
¥ lo que resulta aiin m4s interesante, le presenta a Emily, la mujer de Yale.
Esta situacion se hace aun mis dificil cuando los cuatro acuden a un con-
cierto: la incomodidad de Isaac ante la presencia del antiguo amante de su
novia da lugar a un gag visual que se refuerza con musica diegética, no se
debe olvidar que asisten a un concierto.

Allen selecciona una musica en principio muy conocida, pero no el
momento que podria enganchar al espectador. La razon es intensificar esa
incomodidad de Isaac, lo que crea una situacién cémica al transmitir esa
'sensacion a Mary y a Yale. Como sefiala Harvey", los personajes (y, por
supuesto, el espectador de la pelicula) escuchan al comienzo de la escena
el tema inicial del primer movimiento de Ia Sinfonia n° 40 de Mozart. Sin
embargo, de forma inmediata se observa que no se trata de la presentacién
del primer tema ni siquiera del segundo, sino de la transicion o puente
entre ambos. Ademds, el director utiliza el puente de la reexposicion, que
en este movimiento aparece mas transformada que en otros. Al usar dicha
transicion obtiene un paralelo entre la tensién musical y la que viven los
personajes. La aplicacién didactica parece clara: reforzar la explicacién
de la forma sonata, sobre todo Ia funcién del puente como creacion de una
tension que surge en el final del primer tema y se resuelve en el segundo.

El ultimo fragmento propuesto coincide con la escena final de la peli-
cula. Previamente, Isaac se da cuenta de que Tracy es su verdadero amor y
se lanza corriendo por las calles de Manhattan para evitar que ella suba a

11 HARVEY, op. cit., pp. 83-84,
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un avion y se vaya a pasar seis meses a Londres. Esta carrera esta acompa-
fiada por un medley, es decir, una unién de tres canciones de Gershwin que
no se van a comentar y que pueden ser estudiadas en la obra de Harvey™.
Al final de esa carrera, Isaac alcanza a Tracy y se produce una conver-
sacion entre ellos. El fragmento propuesto es muy breve pero bastante
significativo: se trata de la parte final del didlogo. Ante la insistencia de
Isaac para que se quede, ella le convence de que debe irse pero que volve-
ra a estar con él, que debe tener confianza en la gente. En este momento
se unen los dos mundos de la pelicula: el mas personal (con el final de la
conversacion) y el del retrato idealizado de Manhattan, con los impac-
tantes planos generales con los que concluye el filme y que son similares
estilisticamente a los del inicio.

Para acompafiar todo ello, Allen utiliza al Gershwin de la sala de con-
cierto, la Rhapsody in blue, que ya habia aparecido al inicio de la pelicula.
Lo interesante (y la posible aplicacion didéctica) es analizar cémo Allen
“utiliza el fragmento de intensidad débil (s6lo de violin) para acompafiar
el final de la conversacion entre la pareja (el final romantico) y como pre-
senta una parte de tutti de la Rhapsody asociada a las imagenes finales de
la ciudad. El uso es muy inteligente puesto que el salto a la visualizacion
de Manhattan se hace coincidir justo con la culminacién del crescendo del
solista en el tutti orquestal.

Tras los planos de la ciudad, la citada pieza sinfonica acompafia inicial-
mente a los titulos de crédito conclusivos. Justamente, el primero que apa-
rece es el que corresponde a Woody Allen como director y guionista. Esto
resulta algo inusual en su filmografia y provoca que su nombre aparezca
ligado de forma inmediata a las imagenes de la ciudad, 10 cual refuerza esa
personal implicacion con Manhattan.

La comedia sexual de una noche de verano (A Midsummer Night’s
Sex Comedy, 1982)

Sélo tres afios después de Manhattan, Allen efectia un cambio abso-
luto: el urbanita de Nueva York filma una comedia de relaciones que se
desarrolla en una casa de campo y que se basa en E/ suefio de una noche de
verano, de Shakespeare. De hecho, aqui se reproduce ¢l juego de las tres
parejas que aparece en la comedia del escritor inglés y también se incluye
en la pelicula el mundo de la magia, uno de los elementos recurrentes

12 Idem, p. 84.
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en la filmografia de Allen®®. Para mayor extrafieza de sus fans de aquella
época, el director sitia la accién a comienzos del siglo XX. Se trata de
una comedia ligera (mas liviana ain que Manhattan) y la accion retrocede
en el tiempo; por tanto, la eleccion del cineasta resulta muy adecuada: la
miisica de Felix Mendelssohn (1809-1847) sera la que domine en la banda
sonora.

Asi, La comedia sexual de una noche de verano constituye otro mono-
grafico musical, justificado por razones como el paralelismo, reconocido
por el propio cineasta', entre las imagenes de comedia y el caracter ligero,
scherzante, de la mayor parte de la produccion orquestal del compositor
aleman. Aln existe otra justificacion mas obvia: una de las piezas mis
famosas de Mendelssohn es, precisamente, la musica incidental que cre6
para la comedia de Shakespeare. Sin embargo, no toda la musica que apa-~ -
rece en la pelicula pertenece a El suefio de una noche de verano.

Como ejemplo de lo anterior tenemos el primer fragmento que se
propone. El espectador asiste al disfrute de una mafiana de verano en el
campo por parte de las tres parejas. La escena resulta interesante porque
apenas aparece dialogo, s6lo encontramos a los personajes, la misica de
Mendelssohn y la magnifica fotografia de Gordon Willis. Tambien se pue-
de apreciar como se van desarrollando las atracciones entre algunos de
los personajes. La musica que acompaiia la escena no es El suefio de una
noche de verano sino el inicio del tercer movimiento del Concierto de
violin en Mi menor, op. 64. En concreto, se trata de una seccion de tempo
muy rapido, en la que se transmite esa idea de ligereza scherzante que se
adecua eficazmente a las imagenes. Desde el punto de vista didactico, se
puede aprovechar este fragmento para reforzar la explicacion de la forma
concierto solista, desde su nacimiento en el barroco hasta manifestaciones
romanticas como la del propio Mendelssohn.

El segundo fragmento propuesto aparece posteriormente en la pelicu-
la. El juego de la seduccion entre las parejas ya esta surtiendo efecto y

" se observa una escena de comedia casi clasica: los componentes de las

parejas se mienten y se escapan unos de otros. Allen presenta unos dialo- -
gos que contrastan con las iméagenes que se pueden visualizar y, ademas,
afiade algin gag visual. Para ilustrar toda esta comicidad, escoge uno de
los iconos de la produccion de Mendelssohn: el Scherzo de El suefio de
una noche de verano. Dicho fragmento musical (que Allen volvera a uti-
lizar en otros momentos de la pelicula) constituye una adecuada banda

13 FRODON, op. cit., p. 110.
14 BJORKMAN, op. cit., p. 110.
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sonora para todo este juego de comedia. La aplicacion didactica se podria
basar, justamente, en el concepto de scherzo, estableciendo la diferencia
entre los primeros ejemplos aportados por Beethoven y la aplicacién que
le otorga Mendelssohn, usando como refuerzo esta escena.

En La comedia sexual de una noche de verano vuelven a aparecer re-
ferencias de guién a Mozart. Estas menciones al compositor de Don Gio-
vanni ya se podian escuchar en Annie Hall (1977) y se reiteran en Hannah
v sus hermanas (Hannah and Her Sisters, 1986) y en Maridos y mujeres
(Husbands and Wives, 1992). Sin embargo, en estos filmes no se incluye
musica de Mozart. Una hipétesis que puede explicar esta recurrencia de
guidén que no se corresponde con lo que suena es la comparacion con su
utilizacidn del jazz. En este &mbito musical, Allen sefiala que no incluye en
las bandas sonoras piezas de sus compositores favoritos (Jelly Roll Mor-
ton y George Lewis) porque “no puedo utilizarlo de manera inofensiva,
como musica de fondo; me molestaria mucho, porque su musica significa
demasiado para mi™*, Si se establece un paralelismo, se puede deducir
que el autor salzburgués podria considerarse su compositor de musica de
concierto preferido. Sin embargo, en su Gltima pelicula estrenada en Espa-
fia, Conocerds al hombre de tus suefios (You Will Meet a Tall Dark Stran-
ger, 2010), las dos parejas principales acuden a un concierto sinfénico que
incluye una obra de Mozart, utilizada, por tanto, como musica diegética.

A continuacidn se efectia el salto cronolégico comentado en la intro-
duccién y se van a comentar brevemente algunos de los tltimos filmes
estrenados por Woody Allen en los que utiliza misica de concierto. Se ha
realizado una seleccién porque el director incluye misica de concierto en
todos; la excepcion es, como ya se ¢itd anteriormente, Cassandra s Dream
(2007), con un score firmado por Michael Nyman.

Melinda y Melinda (Melinda and Melinda, 2004)

El propio Allen sefiala a Melinda y Melinda como una pelicula menor
en su filmografia'¢ pero, a la vez, resulta muy significativa para entender
la trayectoria creativa del director: un cineasta que triunfa inicialmente en
la comedia pero que, casi desde el inicio de su carrera, aspira a realizar
un cine mds serio’’. Precisamente, esa dicotomia entre comedia y tragedia
constituye la base de este filme y, por ello, ha sido valorado positivamen-

15  LAX, op. cit., p. 389.
16  Idem, pp. 84-85.
17 Ibidem, p. 66.
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te por estudiosos de Allen como Jorge Fonte'®. El cineasta presenta a un
mismo personaje (Melinda), interpretado por una misma actriz (Radha

Mitchell), pero lo coloca en dos historias muy diferentes: una tragedia .

y una comedia, que se van alternando a lo largo de todo el metraje. En
cuanto a lo musical, resulta interesante porque estos dos estilos (lo tragico
y lo comico) se pueden distinguir ya desde los créditos iniciales gracias,
justamente, a la musica. En este comienzo, Allen propone algo infrecuen-
te: fragmentos de dos obras, de estilos diferentes, para unos mismos titulos
de créditos. Tal y como sucedera a lo largo de la pelicula, la musica de
concierto se asocia con la tragedia y el jazz con la comedia. La eleccion
de la pieza de concierto da lugar ya a una identificacién que luego tendra
utilidad didéctica: se trata del segundo movimiento del Concierto en Re
para orquesta de cuerda de Igor Stravinski (1882-1971). En este punto
se debe recordar que es el mismo compositor que le resultaba dem351ado
inquietante para La wltima noche de Boris Grushenko.

Esta asociacion musical con la Melinda tragica de los créditos inicia-
les se confirma poco después, cuando Allen utiliza esta misma pieza para
acompafiar la primera aparicion del personaje en su vertiente seria. De
nuevo, se muestra su habilidad en la aplicacion de la diégesis musical. La
musica de Stravinski no entra inicialmente como diegética, puesto que

acompafia al personaje en plena calle; pero, a continuacion, se convierte

en diegética al pasar la accion a la cena en la que va a irrumpir Melinda
y en la que, precisamente, se esta escuchando un disco de la citada pieza.
Por si fuera poco, uno de los asistentes a la cena identifica la obra.

Resulta evidente que no se trata del Stravinski de sonoridad mas ex-
trafia al espectador que Allen podia haber seleccionado. Por ejemplo,
podria haber elegido alguna pieza dodecafénica. Sin embargo, las sono-
ridades que se escuchan no son exactamente las de un compositor deci-
monodnico como Mendelssohn. La razén es que el Concierto en Re para
orquesta de cuerda pertenece al neoclasicismo musical. Stravinski utiliza
una estructura del pasado (la forma concierto en tres movimientos) perole
aplica unas sonoridades que no son precisamente las del siglo XIX. A ello
afiade una articulacidon melddica exagerada y un acompafiamiento exce-
sivamente marcado. El director asociara esta musica a la Melinda tragica
hasta un momento determinado de la pellcula que es el que se propone a
continuacion.

A partir de la escena que se va a comentar, en la parte seria de la peli-
cula se va intensificar la tragedia. Tras una dura trayectoria vital, Melinda

18 FONTE, Jorge. Woody Allen. Madrid: Catedra, 2007, p. 449.
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encuentra lo que ella cree que sera su amor definitivo pero, posteriormen-
te, este personaje le engafiard con su mejor amiga. Esta intensificacién de
la tragedia es reforzada por Allen con una mayor “dureza” en el lenguaje |
de la musica preexistente. La sonoridad general pasa a ser mas extrafia
para el espectador medio, puesto que estamos ante uno de los cuartetos de
cuerda de Béla Barték (1885-1945); en concreto, el IV Movimiento del
numero cuatro. El director lo introduce de la forma mas natural: Melinda
y su amiga acompafian al novio de la protagonista a una grabacion de la
citada pieza, ya que el novio es compositor y tiene amigos entre los intér-
pretes. La maestria de Allen en el uso de la musica diegética resulta evi-
dente: la musica de Bartdk sirve para unir a la futura pareja y para ilustrar
la reaccidn negativa que produce en Melinda.

De forma coherente, en lo que resta de pelicula el acompaiiante mu-
sical de la Melinda tragica no sera el Stravinski neoclasico sino el mas
avanzado Béla Bartok. Se debe destacar, ademés, que dicho movimiento
esta basado en el pizzicato, con un caricter claramente percutido y “agre-
sivo”. Esta asociacion entre la Melinda seria y el Cuarteto para cuerda
n° 4 resulta muy elocuente en la desgarradora escena en la que la prota-
gonista descubre a su mejor amiga en la casa del que ella consideraba su
pareja.

La aplicacion didactica podria basarse en comparar el uso de dos len-
guajes musicales de la primera mitad del siglo XX muy diferentes: por un
lado el neoclasicismo y, por otro, el estilo mucho mas personal y avanzado
de Bartok, intensificado por la extrafieza sonora que puede suponer el uso
del pizzicatto en todo el fragmento incluido..

Match point (2005)

Match Point constituye una obra clave en la produccion de Woody
Allen: no s6lo es su pelicula mas taquillera de los liltimos afios sino que
el propio cineasta reconoce que es su obra preferida, su filme mas redon-
do. Representa el ideal de pelicula seria al que habia aspirado durante su
trayectoria anterior y que posteriormente le gustaria repetir o, si pudiera
ser, mejorar'?, Desde el punto de vista musical, la historia del ascenso
social de Chris (Jonathan Rhys-Meyers) y su relacion pasional con Nola
(Scarlett Johansson) constituye un monografico de fragmentos operisticos.
Inicialmente, Allen justifica esta dedicacién con un razonamiento cierto
pero muy reduccionista: los personajes acuden mucho a la 6pera. Sin em-

19 LAX, op. cit.,, p. 133.
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bargo, también afiade algo mucho m4s significativo: el argumento de Match
Point presenta todos los elementos de una trama operistica. Utilizando las

palabras del propio director: “amor y lujuria, pasién y celos, traicién.y

tragedia...y, por supuesto, la confluencia del destino y la suerte”?,
En cualquier caso, la presencia de la 6pera en la pelicula supone un

elemento de gran importancia. Este conocimiento sobre 6pera explica un

dato bastante desconocido por el pablico general: en septiembre de 2008,
Woody Allen debut6 como director de escena con una produccién de la
opera Gianni Schicchi, de Giacomo Puccini, representada en Los Angeles
Opera. De forma sintomatica, se trata de la (inica comedia en sentido es-
tricto que escribié el compositor de La Boheme.

Por cuestion de espacio, se van a seleccionar algunos fragmentos en

funcion de una aplicacion didéctica de gran importancia en la pera: la re-

lacién milsica-texto. Esto ya resulta comprobable en los titulos de crédito
iniciales puesto que se escucha una de las arias mas conocidas del reperto-
rio y, en particular, de Gaetano Donizetti (1797-1848): Una furtiva lacri-
ma, perteneciente a la 6pera L ‘elisir d’amore. Sin embargo, reconocemos
que se trata de esta aria por la melodia, puesto que los créditos no arrancan
con el inicio del texto que, por cierto, da titulo al aria. Por tanto, se ha
producido una seleccion de texto (la supresion de las primeras lineas) por
parte de Woody Allen. Como sefiala Harvey?, todo ello resuita importante
porque este fragmento musical de los créditos tiene una gran trascendencia
por lo que transmite y por su abundante utilizacién a lo largo de la pelicula.
Ademas, acompaiia a la narracion inicial de Chris en la que habla de uno de
los temas fundamentales del filme: la importancia de la suerte.

A continuacion, se incluye el texto del aria para proponer una posible
aplicacion didactica:

L’ELISIR D’AMORE
Atto II - Scena Ottava

NEMORINO

Una furtiva lagrima : Una furtiva lagrima,

negli occhi suoi spunto... en sus o0jos despunto. ..
quelle festose giovani A aquellas jovenes alegres
invidiar sembrd... parecia envidiarlas...

20 Cit. en HARVEY, op. cit., p. 88.
21  Idem, pp. 88-89.
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Che piu cercando io vo?
M’ama, si, m’ama lo vedo.
Un solo istante i palpiti

del suo bel cor sentir!..
I miei sospir confondere
per poco i suoi sospir!...
1 palpiti, i palpiti sentir!

Confondere i miei

co ’suoi suspir

Cielo, si puo morir;

di pitt non chiedo.

Ah! Cielo, si puo, si pud morir;

¢ Qué mas puedo desear?

Me ama, si, me ama, lo veo.

iUn solo instante el paipito de su
corazén

deseo sentir!...

iMis suspiros confundir

con los suyos!

El pélpito, sentir ¢l palpito de su
corazon

Confundir mis suspiros

con los suyos.

Cielos, asi podria morir,

no quiero mas que €so.

Oh, cielos, podria morir

di piti non chiedo.
si puo morire,
si puo morir d’amor.

No quiero mas que eso
Podria morir
Podria morir de amor.

En negrita aparece el texto seleccionado por Allen, lo que supone que
lo anterior ha sido eliminado. Con esta supresion, el director consigue dos
resultados importantes. Lo primero es evitar un topico generalizado que se
explica por la popularidad dei aria pero que desvirtia su sentido: el oyente
que no conoce la 6pera y no entiende el texto tiende a relacionar dicha aria
con un momento de tristeza y melancolia. Al leer el texto se comprueba
que ello no es asi: en este momento de la 6pera, Nemorino (el protagonista
masculino) constata que Adina corresponde a su amor (véase la traduccion
de la sexta linea: “Me ama, si, me ama™).

El segundo elemento que consigue resulta atin mas relevante: se puede
observar en la traduccidon que las dos ideas que transmite Nemorino son,
en primer lugar, su deseo de estar con Adina (compartir los suspiros, los
palpitos) y, en segundo término, la muerte de amor, un fallecimiento pro-
vocado por la felicidad. En el caso de la pelicula, Allen transforma estas
dos ideas: la aspiracion de un amor duradero por parte de Nemorino se
convierte en el deseo sexual que mueve a Chris a lo largo de todo el filme.
Por otro lado, la muerte por amor no se convierte en una defuncion por
placer sino en un frio asesinato ejecutado por Chris al no acceder Nola
a abortar, tal y como desea el protagonista masculino para no perder su
lujosa vida. Resulta bastante macabro porque Nola muere por amor, pero
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no en el sentido que transmite el aria de Donizetti.

En la primera escena propuesta se asiste a la confirmacion de lo co-
mentado anteriormente con respecto a los créditos iniciales: el uso de la .

segunda seccion de Una furtiva lacrima, identificado en la pelicula con
el deseo sexual, que Chris personifica en Nola. Se trata del reencuentro
entre los dos personajes. Tras su primera relacion sexual, la protagonista
femenina desaparece de la vida de Chris. Pasa el tiempo y el personaje que
interpreta Rhys-Meyers acude a un museo para encontrarse con su mujer.
Al coincide casualmente con Nola (de nuevo el argumento principal de
la suerte y el azar) y reaparece el deseo pasional. Resulta significativo que
este reencuentro se preludie con la aparicién de la musica de Donizetti
antes de que la casualidad propicie el reencuentro. En esta escena destaca
la maestria de Allen al introducir y al eliminar la musica de la imagen. Asi,
en plena persecucion de Nola, Chris se encuentra con su mujer y, justo en
ese momento, la musica (el deseo) desaparece. Sin embargo, cuando se
escapa de su esposa y, sobre todo, cuando vuelve a aparecer Nola, también
reaparece Donizetti.

Para proponer otra alternativa a la posible aplicacion de la relacion
musica-texto en Match Point se va a comentar una musica muy diferente a
Una furtiva lacrima. En el tramo final de la pelicula se produce la escena
mas dramatica: los asesinatos perpetrados por Chris. La eleccion de ia
musica por parte de Allen resulta muy logica, escoge una de las 6peras
mas tragicas del repertorio: el Otello de Verdi (1813-1901), basado en la
tragedia homonima de Shakespeare. La seleccion del fragmento resulta
atn més adecuada, el director acompafia la larga secuencia de los asesina-
tos con una sola (pero extensa) escena de Ofello: se trata del momento en
que el malvado y calculador Yago (interpretado por un baritono) convence
al pasional protagonista (desempefiado por un tenor) de que su amada
Desdémona le es infiel. La musica de Verdi en esta escena resulta de vital
importancia puesto que existe poco didlogo y el drama se sustenta basica-
mente en la imagen y en la banda sonora musical. Son casi doce minutos
de tension en la imagen reforzada por una misica de gran dramatismo.

Por cuestion de espacio no se va a comentar toda la escena sino sélo los
dos momentos més dramaticos (los dos asesinatos) porque pueden resultar
aprovechables didicticamente en cuanto a la relacién misica-texto y, de
forma especifica, sobre el papel de la orquesta. La primera muerte resulta
de gran crueldad ya que corresponde a un personaje totalmente inocente:
Chris asesina a la vecina de Nola para que parezca el crimen de un droga-
dicto que desvalija a la anciana y que, posteriormente, al encontrarse con
Nola la elimina para evitar testigos. La relacion musica-texto se comple-
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menta totalmente con la imagen; de este modo, los momentos previos a la
muerte coinciden (de forma plenamente estudiada por parte de Allen) con
la palabra Addio, incluso se escucha Addio, desio prefigurando la muerte.
posterior. Algo similar sucede con la frase E questo el fin. Tras la muerte,
la tensién dramatica se intensifica con la aparicion de la orquesta tocando
con una dindmica muy fuerte y con el predominio del viento metal.

La tremenda escena contintia con Otello siempre de fondo y saltamos
al segundo asesinato, la muerte de Nola. El trabajo didactico se podria
basar, inicialmente, en lo que sucede con la orquesta justo despueés del cri-
men. Los criterios utilizados en este momento podrian ser, entre otros, la
dindmica (el fortissimo cuando Chris se derrumba) y la timbrica. Otro ele-
mento a comentar seria, evidentemente, el texto. En este sentido destaca
especialmente como Allen selecciona la misica de forma que el espectador
escuche de forma insistente la palabra sangue cantada por Otello cuando
Chris huye del edificio. La visualizacion de la escena completa muestra
la inteligencia de Allen en el tratamiento de este fragmento verdiano: en
ninguno de los dos asesinatos vemos la sangre pero la recurrencia de la
musica en la palabra sangue provoca que la sintamos casi sin verla.

Cabria efectuar una tltima reflexién en cuanto a la eleccion de la épera
de Verdi por parte del director. Tras ver toda la escena (en el contexto de
la pelicula completa) , si se identifica la dpera en cuestion, se establece
un interesante paralelismo que va mas alla de la obviedad de que los pro-
tagonistas asesinan a alguien que han amado. Chris representa una com-
binacion de los dos personajes que protagonizan la escena en la opera:
por un lado es el frio y calculador Yago (la planificacion previa de los dos
asesinatos) v, a la vez, es el pasional Otello que, al igual que en la pelicula,
se derrumba psicologicamente. Lo interesante es que se trata de causas
diferentes: el personaje verdiano a causa de los celos y el de Allen por el
peso emocional de la bestialidad que acaba de cometer. Sin embargo, poco
después Chris acude a ver una comedia musical con su mujer, sin ningin
tipo de problema de conciencia. Elio ofrece una idea de la personalidad
del personaje creado por Woody Allen.

Scoop (2006)

Sélo un afio después de una pelicula tan dura y, hasta cierto punto, tan
real como Match Point, Allen estrena Scoop, una obra que supone un cam-
bio de registro total por parte del cineasta. Un elemento atractivo es que
esta mutacion también se observa en el tratamiento general de la musica
de concierto: un drama (Match Point) frente a una comedia (Scoop) y, de
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forma coherente, una pelicula en 1a que domina la opera frente a otra en la
que prevalece la musica sinfonica.

En efecto, la naturaleza de Scoop se puede deducir de la musica de

concierto que Allen propone en los créditos iniciales. Se trata de una
musica orquestal en la que el compositor apenas trabaja con dos familias
instrumentales (cuerda y viento madera), que presenta un ritmo muy
simple y una melodia no especialmente dificil. En resumen, se trata de
una musica casi infantil. En efecto, Scoop constituye una comedia ligera
mezclada con una trama detectivesca, combinacion muy utilizada por
Allen a lo largo de su filmografia. Lo que ocurre es que los detecti-
ves que propone el director constituyen una parodia, algo similar a lo
que ocurria en Misterioso asesinato en Manhattan (Manhattan Murder

Mystery, 1993). En la pelicula que se va a comentar se nos presenta a

una estudiante de periodismo (Sondra Pransky, interpretada por Scarlett
Johansson) y a Sydney Waterman, alias Splendini, un mago de baja ca-
tegoria artistica al que da vida el propio Woody Allen en lo que, de mo-
mento, constituye su dltima aparicidn en pantalla. Esta peculiar pareja
tratara de demostrar que el peligroso asesino que atemoriza Londres es,
en realidad, Peter Lyman, un joven aristocrata inglés, guapo y encanta-
dor, al que interpreta Hugh Jackman y del que se enamora rapidamente
Sondra.

Volviendo a la musica de los créditos, si el espectador reconoce el
fragmento que los acompafia identificard la Danza de los Pequefios cis-
nes, perteneciente al ballet El lago de los cisnes, de Piotr 1. Chaikovski
(1840-1893). En principio, esta asociacion con los titulos de crédito puede
sorprender pero Allen la confirma al incluir, ademas, fragmentos de otros
nameros del ballet a lo largo del filme: el Vals, la Danza Hingara, etc. Sin
embargo, las escenas directamente relacionadas con la trama detectivesca
son acompafiadas por la Danza de los Pequerios Cisnes. En cualquier caso,
el citado ballet constituye la presencia dominante en una banda sonora
musical basada en obras orquestales y que incluye a otros compositores
como Edvard Grieg o Johann Strauss hijo.

Al finalizar la pelicula, la funcién intelectual de la abundante presencia
del ballet de Chaikovski cobra significado: Scoop narra una historia de
amor y magia, como en £/ Lago de los Cisnes. En la obra del compositor
Iruso aparecen como protagonistas un mago malvado, una bella mujer que
se convierte en cisne y un maravilloso principe. Allen transforma parcial-
mente este argumento en la pelicula: el Principe (es decir, Peter Lyman)
es el personaje negativo, mientras que el mago representa un personaje
positivo (aunque algo torpe). La similitud con el ballet se basa en que
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la periodista novata se convierte en una gran reportera de investigacion;
siguiendo con el paralelismo, se transforma en cisne.

En el fragmento que se propone a continuacion queda resumido todo lo
anterior. Comienza en el momento en que, al final de la pelicula, el mago
Splendini descubre que la llave que encontrd en la casa del aristocrata per-
mite entrar en casa de la Gltima victima. A partir de ahi, comienza a sonar la
Danza de los Pequeiios Cisnes 0, lo que es lo mismo, la musica del suspen-
se. Ello se debe a que el espectador no sabe si conseguira llegar a tiempo con
su “magnifico” coche para salvar a Sondra, que se ha ido con Lyman a su
mansion sin saber que é! ha descubierto toda su investigacion previay lava
a eliminar para no dejar testigos. Por si hubiera dudas sobre la relacion con
el ballet, el espectador puede observar que Lyman pretende ahogar a Sondra
en el lago de la mansion, un lugar por el que pasean majestuosos cisnes. En
cuanto al tratamiento utilizado, es la tnica ocasion en toda la pelicula en la
que Allen incluye el final de la Danza, presentado en forte y con dos golpes
de orquesta, pero ello resulta 16gico porque sirve para dramatizar la palabra
con que la Lyman sentencia a la periodista: “:ahogarte!”.

Sin embargo, como Sondra es, en realidad, campeona de natacion de su
ciudad (es decir, un “cisne”) consigue salvarse y que arresten al malvado
Peter Lyman. Por desgracia, a lo largo de esta conclusion se produce una
baja: Splendini tiene un absurdo accidente en plena “operacion rescate” y
muere. En este momento, auténtico epilogo de la pelicula, Allen nos coloca
al mago en la barca de Caronte (por extension, la muerte) junto otros per-
sonajes que acaban de fallecer. Sin embargo, la utilizacién de la tipica ver-
borrea del personaje creado por Allen y, sobre todo, la musica de concierto
utilizada, eliminan todo tipo de connotacion dramatica a la escena. Efecti-
vamente, en la muerte de uno de los protagonistas principales (que ademas
es el director de la pelicula) no suena una marcha finebre o similar sino
que nos ofrece un contraste que provoca la sonrisa. Como acompafiamiento
a esta escena, Allen propone la Annen-Polka, de Johann Strauss hijo, una
ligera misica de baile que le quita todo efecto dramético a la escena.

Las aplicaciones didacticas a desarrollar con estos fragmentos se cen-
trarian en establecer el paralelismo entre EI lago de los cisnes y su tran-
sformacion argumental en la pelicula y, por otro lado, el concepto de mu-
sica de baile aplicado en un contexto sorprendente.

Si la cosa funciona (Whatever Works, 2009)

Este rapido viaje por la filmografia de Woody Allen concluye con Si la
cosa funciona, una comedia que la critica relaciond con obras realizadas
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por el director a finales de los setenta. La extraha pareja constituida por
el maduro y pesimista cientifico Boris Yelnikoff (Larry David) y la joven
e ingenua pueblerina Melody (Evan Rachel Wood) da lugar a una serie
de situaciones comicas porque, como da a entender el titulo del filme, la
relacién va funcionando. En esta pareja, Yelnikoff asume el papel de Pig-
mali6n, de transmisor de su mentalidad y, sobre todo, de sus gustos. Entre
ellos estan los musicales y en este punto aparece una escena que resulta
especialmente humoristica para un misico y que, ademas, tiene una apli-
cacion didactica inmediata.

En este fragmento del filme se ofrece la clave (de forma diegética,
ademas) del funcionamiento de uno de los temas melodicos mds impor-
tantes de la historia de la musica occidental. Simultaneamente, la escena se
puede aprovechar para comentar todas las historias y narraciones apocri-
fas que se aplican a obras fundamentales del repertorio. El espectador no
necesita esforzarse para identificar el fragmento musical porque es bien
conocido y, sobre todo, porque el propio Yelnikoff tiene el detalle de pre-
sentario en el didlogo con Melody. Se trata del famoso motivo de cuatro
notas a partir del que Beethoven construye el primer tema del movimiento
inicial de su Quinta Sinfonia. Ademds, el amargado cientifico le explica la
falsa historia de su presunto significado: el destino llama a la puerta.

Todo ello se integra en la trama de la pelicula puesto que el esquema
ritmico del famoso motivo se efectia de forma percutida al llamar a la
puerta la madre de Melody (Patricia Clarkson) que viene del pueblo a
“rescatar” a su hija. El contraste entre el concepto del destino y la ridicula
figura de la sefiora le otorga al gag su sentido final. Sin embargo, la escena
es importante porque la madre de Melody tendrd un peso relevante en la
trama, de hecho, cambia el destino de la pareja. Con ello, tras concluir
el visionado de la pelicula el gag adquiere ain mayor dimension. Asi, en
unos pocos minutos, Allen realiza toda una demostracion de lo que se ha
ido comentando en este articulo: su acertada utilizacion de la musica de
concierto preexistente y sus posibilidades didacticas.

29 COLOMBANI, Florence. Maestros del cine. Woody Allen. Paris: Cahiers du cinéma
Sarl, 2010, p. 92.
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