LA MUSICA PREEXISTENTE EN LA COMEDIA
AMERICANA DE LOS ANOS OCHENTA:
TRADING PLACES (1983)

VICENTE GALBIS LOPEZ
Universitat de Valencia

El origen de este trabajo se encuentra en el interés por analizar la utilizacion
de la miisica preexistente en un género en el que no se ha estudiado excesiva-
mente: la comedia americana. Por otra parte, la acotacién cronoldgica nos llevo
a buscar otra época poco estudiada en la bibliograffa en castellano: los afios
ochenta. '

La comedia americana del primer lustro de esta década tiene en el director
John Landis a uno de sus representantes mas destacados. Pricticamente, este
cineasta americano unié su nombre al género con su primera pelicula significa-
tiva: Desmadre a la americana (National Lampoon’s Animal House, 1978). Con este
tftulo Landis inaugurd todo un subgénero (la «comedia gamberra») y obtuvo
una gran popularidad a la temprana edad de veintisiete afios. Las siguientes
peliculas de Landis acreditaron su interés por la comedia al experimentar com-
binaciones con otros géneros. Este serfa el caso de Granujas a todo ritmo (The Blues
Brothers, 1980) en el que mezclaba la comedia con el musical. Un caso mas claro
atin de hibridacién seria el de Un hombro lobo americano en Londres (An American
Werewolf in London, 1981) en el que cabria hablar de una pelicula de terror con
toques comicos. Sin embargo, la comedia por excelencia de Landis fue la peli-
cula que filmé en 1983 y que se estrend en Espafia con el escasamente sutil
tftulo de Entre pillos anda el juego. 1a denominacién original, Trading Places,
resulta mucho més clarificadora para entender el mensaje de la pelicula y, en el
trabajo que nos ocupa, para comprender el origen de gran parte de la msica
preexistente utilizada en ella. Todo ello nos lleva a utilizar de forma generalizada
la denominacién original en inglés a lo largo de este articulo.

Un critico del prestigio de Roger Ebert describié Trading Places como una
comedia redonda que entronca con las aportaciones fundacionales de Frank
Capra y Preston Sturges, utilizando simultdneamente una habil actualizacién de
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la obra de Mark Twain El principe y mendigo®®. La sintesis argumental de Trading
Places se puede encontrar resumida en el propio titulo de la pelicula: Louis Win-
thorpe ITl (Dan Aykroyd), el triunfador y elitista administrador de la firma «Duke
and Duke» (especializada en especulacién bursitil), ve como su vida es trasto-
cada al tener que intercambiar su posicién vital con el mendigo y picaro Billy
Ray Valentine (Eddie Murphy). Los artifices de este brutal cambio son los adi-
nerados hermanos Randolph y Mortimer Duke (Ralph Bellamy y Don Ameche,
respectivamente) que «simplemente» quieren saber el resultado de una apuesta
que han efectuado sobre si el ambiente hace a un triunfador o si se trata de una
cuestién de herencia. El nivel de la gran trampa disefiada por los hermanos
Duke para su administrador Winthorpe se refleja claramente en las siguientes
palabras de Randolph una vez efectuado el engafio: «Cogimos un perfecto e
intitil psicdpata como Valentine y lo convertimos en un préspero ejecutivo y, al
mismo tiempo, convertimos a un hombre honrado y trabajador en un violento
y enloquecido asesino en potencia»,

Tras descubrir el montaje de los banqueros, las victimas (Winthorpe y Valen-
tine) les devolverdn con creces el golpe con la ayuda de la prostituta Ofelia
(Jaime Lee Curtis) y de Coleman (Delholm Elliott), mayordomo inglés de Win-
thorpe. En definitiva, un argumento caracterizado por los engafios, los golpes de
efectos, los disfraces, etc; desarrollado mediante una trama que evoluciona sin
descanso y que ha provocado que Trading Places haya sido incluida entre las cien
mejores comedias de la historia®®®.

Como responsable musical de Trading Places encontramos a una de las gran-
des figuras de la composicién de bandas sonoras cinematogréficas: Elmer
Bernstein (1922-2004). Quiza algin aficionado a la musica de cine se podria
sorprender al encontrar a este prestigioso autor en una comedia de John Landis,
pero lo cierto es que Bernstein dedicé la mayor parte de su trabajo en los ulti-
mos afios setenta y en buena parte de los ochenta a peliculas de directores como
Ivan Reitman o el propio Landis. A primera vista llama la atencidén que el crea-
dor de obras tan importantes como El hombre del brazo de oro (The Man with the
Golden Arm, 1955), Los siete magnificos (The Magnificent Seven, 1960) o Matar a un
ruisefior (To Kill a Mockingbird, 1962), aparezca en los créditos de la mayoria de
peliculas de John Landis de esa época, como las ya citadas anteriormente. La
causa de esta colaboracién entre director y compositor la explica el propio Lan-
dis en una entrevista en la que afirma que Bernstein sélo pidid escribir «la
miusica mds seria» posible para todas estas comedias, peticién que fue total-
mente apoyada por el director?”’.
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Con esta seriedad aplicada al oficio compositivo no debe extrafar que al
utilizar musica preexistente en Trading Places el compositor utilizara toda su
experiencia previa y, a la vez, su exigente formacion clasica. El autor neoyor-
quino tuvo entre sus consejeros y profesores a personalidades de la talla de
Aaron Copland, Roger Sessions o Stefan Wolpe. Por tanto, Bernstein aplico esta
gran solvencia musical a la utilizacion de la mdsica preexistente en Trading Pla-
ces. Tin este articulo se va a comentar la que el compositor usa con funcionalidad
intelectual, siguiendo la terminologfa usada por el profesor Radigales?®. En este
tipo de funcionalidad, el conocimiento previo del espectador ayuda a reforzar la
comprension (y el disfrute) del contenido de la pelicula.

Existe un elemento que incrementa el interés por el trabajo de Bernstein
sobre la miisica preexistente en esta pelicula. El compositor americano presenta
tres tipos de utilizacién: la cita casi literal (la obertura de Las bodas de Figaro), las
referencias creadas mediante arreglos (partes de la obertura citada, dos arias de
Figaro en la 6pera anterior y un fragmento del cuarto movimiento de la Primera
Sinfonia de Brahms) y, por Gltimo, breves secciones originales de Bernstein en las
que imita piezas concretas de Flgar, Mendelssohn o Chaikovski. Junto a todo
elio, observamos fragmentos de musica original del autor de Matar a un ruiserior
inspirada de forma genérica en estilos como el barroco, clasicismo, etc. Por
tanto, el trabajo del autor neoyorquino en Trading Places resulta de mds enverga-
dura que el de mero arreglador o adaptador, tal y como se le califica en alguna
referencia bibliografica®®”.

El primer fragmento en el que Elmer Bernstein utiliza musica preexistente
resulta muy significativo: se trata de la obertura de Las bodas de Figaro sobre los
titulos de créditos iniciales de Trading Places. La justificacién de esta eleccidn por
parte del compositor y de Landis resulta obvia: el paralelismo argumental de la
pelicula y la épera es evidente. Toda una serie de personajes de clase inferior (el
antiguo banquero y ahora mendigo Winthorpe, el pordiosero «original» Valen-
tine, la prostituta Ofelia y Coleman, el criado ingles de Winthorpe) fuchan por
recuperar su dignidad contra la clase superior (los hermanos Duke, cuya conno-
tacion clasista resalta rapidamente si traducimos el apellido al espafiol: «Duque»).
Si a ello le afiadimos todas las peripecias de engaos, enredos de comedia (con
papeles verdaderos y falsos que vuelan de un lado a otro) y la utilizacion del
dﬁﬁzMemquMEMUmddendﬁmﬂ&ﬂa@mmydehpdkd@nomnﬂmﬁ
més que elogiar la eleccién de la dpera de Mozart-Da Ponte. En este sentido,
Landis tiene la excelente idea de contraponer los dos mundos a que hace refe-
rencia la pelicula (o las dos clases sociales que «luchan» en la épera y, no lo
olvidemos, en la obra teatral original de Beaumarchais) a través de unas image-

298 RADIGALES, Jaume. «Usos y abusos de la musica «cldsica» en el cine. Estudio de casos». La
miisica en los medios audiovisuales. Salamanca: Plaza Universitaria, 2005, pp. 20-32.

299 CaARMONA, Lutis Miguel. Diccionario de compositores cinematogrdficos. Madrid: T&B Editores,
2003, pp. 62-67.
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nes que resaltan ese paralelismo: por un lado la clase media-baja de Filadelfia
(mostrada casi como en un documental} y, por otro, visiones de la Filadelfia
noble {edificios administrativos, monumentos) que desembocan en la mansién
de Winthorpe (con las primeras imagenes de ficcién de la pelicula). Esta alter-
nancia visual concluye con la significativa frase que le dirige el mayordomo
Coleman a Louis Winthorpe III: «Su desayuno, sefior».

Por otra parte, la funcionalidad estructural de la obertura en la dperay la de
los titulos de crédito en el filme resulta, en parte, similar: pieza de introduccién
a una obra mas extensa. Las caracteristicas musicales generales de la obertura
(velocidad rapida, altura en general aguda, predominio de la cuerda) ya nos
ofrece un paralelismo entre la «loca jornada» que se vive en la dpera de Mozart-
Da Ponte y los «agitados dias» que van a vivir los personajes creados con gran
acierto por los guionistas Timothy Harris y Herschel Weingrod.

En cuanto al tratamiento musical de la obertura por parte de Bernstein se
debe destacar que el autor de Los siete magnificos propone una repeticiéon casi
literal. De hecho, respeta las caracteristicas planteadas por Mozart en cuanto a
orquestacion y otros elementos como la dindmica. El autor neoyorquino sélo
cambia la extensién pero de una manera muy ligera: elimina tres breves frag-
mentos (se trata, en realidad, de repeticiones de material melédico expuesto
anteriormente) y, a la vez, compensa lo anterior al afiadir una corta repeticion
de la seccion conclusiva antes de la cadencia final de la pieza. Con ello, el bino-
mio Landis-Bernstein consigue el objetivo de que el publico reconozca clara~
mente la obertura, convirtiendo desde ese momento a Las bodas de Figaro en el
hilo conductor musical del trabajo de Bernstein en esta pelicula.

El segundo fragmento a comentar aparece al finalizar los créditos iniciales.
Se trata propiamente del comienzo de la pelicula y, por tanto, constituye una
continuaciéon del anterior. En este momento, Landis desarrolla con mas
extension el mundo de Winthorpe que habia comenzado a vislumbrarse a través
de las imdgenes que acompafiaban a los titulos de crédito. Asi, encontramos
musica original de Bernstein que se inspira en el estilo cldsico, lo que le sirve
para mostrar la atmésfera refinada y el elitismo de una clase alta a la que
pertenece el duefio de la mansién. Resulta especialmente interesante la llegada
del coche de Winthorpe al edificio de los Duke. El director inicia la secuencia
con un breve plano en contrapicado del edificio y, en ese instante, Bernstein cita
el breve coral interpretado por los instrumentos de viento que aparece en la
seccién P andante del cuarto movimiento de la Primera sinfonia de Brahms. Con
ello tenemos una referencia al mundo serio, casi severo, del compositor alemén
en claro paralelismo con la solemnidad del bloque arquitecténico que se
contempla (y de las actividades desarrolladas en él). Con ello, Landis resalta
visualmente la dimensién vertical de la construccidn a la vez que Bernstein
propone este breve fragmento en el que destaca, justamente, la textura vertical
utilizada por Brahms. Cuando entra Winthorpe al ascensor vuelve a escucharse
un fragmento transformado de la obertura de Las bodas de Figaro, lo que supone
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un claro anticipo de la comedia, de la «loca jornada» que se va a desarrollar para
el personaje que interpreta Dan Aykroyd.

El tercer fragmento interesante se produce justo a continuacién de lo ante-
riormente comentado. Landis cambia de escena y nos sittia en la mansion Duke
para presentar la salida de los hermanos con toda la solemnidad y ritual de los
criados a su servicio puestos en riguroso orden para desearles un buen dia.
Resulta, por tanto, muy adecuado que Bernstein exponga una clara imitacion de
la famosa seccion central de la primera marcha militar de la obra Pompa y Cir-
cunstancia, del compositor inglés Edward Elgar. La imitacién se hace atin mds
evidente una vez que los hermanos Duke empiezan el trayecto en coche desde
la mansién hasta su edificio de oficinas.

Sélo unos momentos después asistimos a uno de los fragmentos mds inte-
resantes por lo que se pefiere a la utilizacién de musica preexistente ya que
Winthorpe acaba de obteéner un triunfo para los Duke a través de una operacion
financiera y, como reflej de esta alegria, silba una melodia. Se trata, significati-
vamente, del inicio del «Se vuol ballare» que canta Figaro en la dpera mozartia-
na como desafio al Conde Almaviva. Tres circunstancias justifican el comentario
admirativo: en primer lugat, la seleccién por parte de Elmer Bernstein de Las
hodas de Figaro como miisica diegética, de hecho es uno de los escasos momen-
tos de la pelicula en el que la musica preexistente aparece en esta modalidad. Sin
embargo, la segunda circunstancia resulta atin més interesante: al silbar el citado
fragmento de la Gpera, Bernstein consigue que el conocedor de Las bodas de
Figaro se dé cuenta de que Winthorpe estd anticipando lo que sucederd en la
parte final de la pelicula: su enfrentamiento con los Duke. Por tanto, desde este
momento se puede establecer el paralelismo Figaro/W: inthorpe y, por otro lado,
Conde Almaviva/hermanos Duke. En este sentido, resulta sintomatico que las
dos arias que Bersntein adapta en Trading places correspondan justamente al
personaje de Figaro.

En tercer lugar, resulta coherente que un personaje de clase alta como Win-
thorpe conozca Las bodas de Figaro, puesto que la 6pera se suele asociar con el
gusto de personas de la citada clase. Con ello, ademads, Bernstein y Landis inci-
den atn mias en el brutal cambio que se producird después al convertir a este
personaje en un mendigo. Por si al oyente no le hubiera quedado claro todo lo
anterior, Bernstein utiliza un arreglo sinfénico de «Se vuol ballare» cuando €l
personaje interpretado por Dan Aykroyd sale a la calle. EI cambio de plano
coincide con este diferente recurso timbrico (antes el silbido, ahora el arreglo
orquestal) para la citada melodia.

Unos minutos después el espectador asiste a la persecucion que se produce
en el elitista Club Heritage. De nuevo, la traduccion al espafiol («Club Heren-
cia») nos indica el trabajo de los guionistas para ilustrar la oposicién de los dos
mundos que hemos ido citando. Los policas persiguen al mendigo Billy Ray
Valentine al pensar equivocadamente que ha intentado robarle el maletin a
Winthorpe. Para esta breve y dindmica secuencia (cercana al slapstick) Bernstein
presenta otra de las posibilidades citadas al comienzo: realiza una imitacion del
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tema inicial del primer movimiento de la Sinfonia n° 4 «[taliana», de Mendelsso-
hn, La indicacién de tempo y expresiva (Allegro vivace) asi como la instrumenta-
cién utilizada por el compositor alemdn son recogidas por el autor americano
en esta divertida secuencia.

El desenlace de Trading Places se produce en Wall Street, el corazon financie-
ro de Nueva York. En esta conclusién, 1a clase social inferior (el ejecutivo arrui-
nado, el mendigo, la prostituta y el criado) van a enfrentarse a la clase social
superior {los hermanos Duke, es decir, los «Duques»). Esta «batalla final» serd
llevada a cabo por los dos hombres que han visto cémo cambiaban sus vidas
bruscamente debido a un engafio provocado por una absurda apuesta. Ahora
los dos protagonistas van a lanzar contra los adinerados hermanos una trampa
similar. Toda la importancia de estas escenas finales le lleva a Bernstein a plan-
tear un breve segmento orquestal que acompafia a la preparacién de la «batalla»
por parte de Valentine y Winthorpe.

Pese a la brevedad de este fragmento orquestal, Bernstein presenta una stice-
sidn de referencias a misicas preexistentes, elaboradas de diversas maneras.
Comienza con una novedad: la cita al famoso himno La Marsellesa acompanado
por una percusién marcial, lo que recuerda poderosamente al fragmento utili-
zado por Chaikovski en la célebre Oberiura Solemne 1812, una de las musicas de
cardcter militar mds populares. Simultineamente, La Marsellesa se identifica
universalmente como un himno del pueblo, es decir, de los personajes (Valenti-
ne y Winthorpe) que han sido despojados de sus vidas por la clase superior. A
continuacién coloca un fragmento de la obertura de Las bodas de Figaro (simbo-
lo musical de los dos protagonistas y, por extension, de la pelicula). Posterior-
mente, regresa la imitacion de la primera marcha de Pompa y circunstancia de
Elgar para presentar en escena a los hermanos Duke en su habitat natural: Wall
Street. A continuacidn regresa La Marsellesa con la connotacidén bélica citada
anteriormente. La Gltima cita estd directamente extraida de Las bedas de Figaro:
se trata de un arreglo de «Non pilt andrai farfallone amoroso», en la que Figaro
ironiza sobre el futuro militar de Cherubino. Todas estas referencias orquestales
a las musicas relacionadas con lo bélico constituyen una adecuada conclusion
para este breve pero elaborado fragmento musical de preparacién a la batalla
final. -

La Gltima aparicién de la masica preexistente en Trading Places vuelve a ser una
referencia a Las bodas de Figaro y, de forma significativa, Bernstein expone un arre-
glo de «Non pilt andrai farfallone amoroso». En este final se retoma la connota-
cién militar a la que hacfamos referencia anteriormente puesto que la batalla ha
sido ganada: Winthorpe y Valentine han conseguido enriquecerse a la vez que
conseguian arruinar a los hermanos Duke. Esa idea del triunfo de las clases
inferiores sobre las superiores resulta evidente ya que se trata de los dltimos
titulos de crédito que, de forma sintomatica, coinciden con unas tomas falsas de
los principales actores para incidir en este aspecto de comedia divertida y, a la
vez, con mensaje que es Trading Places y que coincide en estas dos caracteristicas
con esa «loca jornada» denominada por Da Ponte y Mozart Las bodas de Figaro.
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De todos modos, esta funcionalidad intelectual de la musica de Mozart en la
pelicula tiene atin otra aparicidn casi como una coda final. En efecto, cinco afios
después del estreno de Trading Places John Landis volvio a rodar con Eddie Mur-
phy una comedia bastante inferior titulada EI principe de Zamunda (Coming to Ame-
rica, 1988). En un momento determinado, el protagonista, Akeem de Zamunda,
pasea con la que pretende que sea su novia por una zona portuaria de Nueva York
y pasa al lado de dos mendigos. Al verlos, el Principe ve una oportunidad de des-
prenderse de todo el dinero que lleva encima (Akeem tiene una gran fortuna pero
finge ser un pobre emigrante para que la chica se enamore de €l por su persona-
lidad y no por su riqueza) e, inmediatamente, les da un sobre que el espectador
sabe que contiene una limosna exageradamente grande. Una vez pasa la pareja, la
cdmara centra su atencién en los mendigos y descubrimos que son Randolph
Duke (Ralph Bellamy) y Mortimer Duke (Don Ameche) que viven en la pobreza
tras la vendetia efectuada por Valentine y Winthorpe cinco afios antes.

Con la pequefia fortuna que el principe de Zamunda les acaba de dar, los
Duke pueden volver a cambiar su nivel social y dejar la mendicidad: se vuelven
a cambiar los «roles sociales» y resulta totalmente légico que vuelva a sonar un
fragmento de Las bodas de Figaro, en concreto «Se vuol ballare». ‘leniendo en
cuenta la amistad que tenian Landis y Bernstein no resulta extrafio que el com-
positor volviera a asesorar al director en este momento concreto del filim, pese a
que el score de Coming to America estaba firmado por Nile Rodgers, afamado pro-
ductor e intérprete de mdsica funk. Con esta simpdtica cita, Landis cerraba el
circulo abierto en Trading Places y proporcionaba asi un homenaje al trabajo de
Elmer Bersntein que, precisamente, recibié en 1983 una nominacidon al oscar a
la mejor banda sonora por la pelicula que ha sido objeto de este trabajo.
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