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A europeos y norteamericanos 
pareciera deleitarles financiar 
reiteradamente películas sobre 
el holocausto judío durante la II 
Guerra Mundial (probablemente 
con fondos de bolsillos hebreos), 
para machacarnos el terror nazi 
y la demencia hitleriana sobre la 
cabeza. Nadie niega los hechos 
(un poco exagerados, según se 
ha probado), pero acá, al Sur, 
no quisiéramos oír nuevamente 
la historia; acá, ¡por suerte!, no 
nos llevan de pequeños a visitar 
museos del Holocausto. Acá, por 
el contrario, nos masacran pue-
blos «al estilo nazi», como si no 
bastaran dictadores, terremotos, 
huracanes y tsunamis.
   La estrategia funciona de modo 
ingenioso si se le analiza un po-
quito, porque al final lo que lo-
gran es distraer la atención de 
los «nazis de turno», de los rea-
les neo-fascistas. A veces nos 
obnubilan con relatos de «cabe-
zas rapadas», como American 
History X, para buscar chivos 
expiatorios, y el público aplau-
de cuando las tropas avanzan al 
grito de «Go! Go! Go!» del líder 
de un pelotón, ya sea buscan-
do a los hijos de Doña Alien en 
una nave, codiciando las «tierras 
exóticas» donde hay petróleo o 
con la excusa de capturar alteré-
gos de Manuel Antonio Noriega 
en tierras andinas.
    Este número de enfoco no ha-
bla precisamente del holocausto 
judío, ni de American History X 
o Aliens, pero sí de los que mu-
sicalizan esas imágenes, ahora 
que Mme. Hendrickson y Mario 
Mayor van a poner al alcance de 
todos varias partituras musicales 
para cine o soundtracks (no de-
cimos «bandas sonoras», como 
identificamos los melómanos a 
las ediciones de esa música en 
vinilo o disco compacto, para 
evitar confusiones con la labor 
de los sonidistas)...

   La música ha estado presente 
en los cines desde los primeros 
tiempos, decimos por alguna 
página, y hoy es indispensable 
en la mayoría de los casos. ¡Es 
impensable una saga neo-fascista 
sin la música de John Williams, 
faltaba más, el genio musical, 
heredero de Richard Wagner y 
su Cabalgata de las walkirias! 
Nada de lo que había hecho 
hasta 1977, ni siquiera Tiburón, 
nos preparó para el impacto de 
su partitura para la primera Star 
Wars, de George Lucas, que 
trajo a la orquesta sinfónica de 
regreso al cine con mano firme. 
Elmer Bernstein y Jerry Goldsmith 
habían resistido por dos décadas 
en que reinaron los combos, 
los tríos y las bandas puestas 
de moda por Mancini, Schifrin 
y Bacharach; pero el golpe de 
Williams fue definitivo.
    Williams bien puede ser el más 
grande compositor del cine neo-
fascista norteamericano, crea-
dor de marchas para películas 
que sin pudor (y de modo muy 
entretenido) avalan la ideología 
imperialista. En la serie belicis-
ta de Lucas se revierten inteli-
gentemente los conceptos: los 
«imperialistas» visten cascos 
nazis y los rebeldes son gentes 
en las que posiblemente todos 
confiaríamos para que patru-
llaran el espacio para siempre, 
sin importar el gran parecido 
que tienen con los imperialistas 
de hoy. Para la segunda entrega, 
El imperio contraataca, Williams 
compuso la magistral Marcha 
imperial, un tema amenazador e 
imponente para Darth Vader y su 
pandilla.      
   No menos efectiva es la marcha 
para Indiana Jones, un mercena-
rio y ladrón de piezas patrimo-
niales de países foráneos, gla-
morizado por Spielberg en Ca-
zadores del arca perdida, primer 
capítulo de la popular serie de 

aventuras (y acá, como idiotas, 
esperamos la nueva aventura de 
«Indie», aunque Harrison Ford ya 
esté casi listo para un hogar de 
ancianos). Súmenle, también de 
su autoría, la majestuosa mar-
cha de Superman y los temas 
del super-mago Harry Potter, y 
a nadie le sorprenderá que con 
estas marchas tan seductoras, 
los pueblos invadidos salgan a 
recibir a los invasores ondeando 
sus banderitas «pecosas» (como 
llaman los puertorriqueños a la 
bandera norteamericana, a ra-
zón de tantas estrellas). Pero no 
nos preocupemos, eso es cine, 
eso es música, that’s entertain-
ment, somos inmunes, gracias a 
las cinco gotitas de herencia mu-
sical latina bajo la lengua…
   Lo que sí será una revelación 
para todos es la música de Bo-
llywood: tanto las canciones 
compuestas por A.R. Rahman, 
quien ganó el premio Oscar 
a Mejor música y canción por 
Slumdog Millionaire; como una 
selección de qawwalis para cine, 
música de origen islámico que 
evolucionó hacia temas seglares; 
y los aportes de compositores in-
dostanos de música clásica a la 
producción cinematográfica de 
su país. 
              Edgar Soberón Torchia.
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urante su vida, Nino Rota compuso la música de todos los 
filmes clásicos de Federico Fellini; su tema para Romeo y 

Julieta (1968), de Franco Zeffirelli, llegó a los primeros lugares 
de popularidad en versión al piano por Henry Mancini; y obtuvo 
muchos premios por su partitura escrita para El padrino, de Francis 
Coppola, que incluye el popular The Godfather Waltz, que bien 
compite con Moon River, de Mancini, como uno de los temas fílmicos 
más revisitados en la historia de la música grabada. A la vez, el 
músico italiano compuso simultáneamente 150 «obras cultas», que 
incluyen música de cámara, conciertos, oratorios, sinfonías, óperas 
y ballets. Pero a causa del prejuicio que prevalece en el ámbito de la 
música clásica, pasaron varias décadas antes de que los cognoscenti 
reconocieran a Rota como un compositor significativo.

N. NINO ROTA RINALDI, 3 DE DICIEMBRE DE 1911 EN MILÁN, LOMBARDÍA, ITALIA. 
M. 10 DE ABRIL, 1979, EN ROMA, LAZIO, ITALIA.

por Édgar Soberón Torchia
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   Nacido en el seno de una fa-
milia musical de Milán —que in-
cluía a su madre Ernestina Rinal-
di, pianista y su primera maes-
tra de música; y a su abuelo, el 
compositor y pianista Giovanni 
Rinaldi—, a los 12 años el pe-
queño Nino ya había compuesto 
y dirigido su oratorio para solis-
ta, coro y orquesta, L’infanzia 
di San Giovanni Battista. El mu-
chacho prosiguió sus estudios 
de música en el Conservatorio 
de Milán, la Academia de Santa 
Cecilia de Roma y en el Institu-
to Curtis de Filadelfia, y obtuvo 
una licenciatura en Literatura en 
la Universidad de Milán. A los 26 
años ya era maestro, actividad 
que le llevó a ser designado di-
rector del Conservatorio de Bari 
en 1950, cargo que ocupó hasta 
el día de su muerte.
  El número de partituras que 
Nino Rota compuso para el cine 
sobrepasa a las «obras cultas» 
por una docena de títulos. Acep-
tó su primera película por ra-
zones económicas, pero la acti-
vidad se convirtió en fuente de 
notables composiciones, que 
van del tono épico de La guerra 
y la paz (1956) al romanticismo 
sinfónico de El Gatopardo (1963, 
su obra maestra, para quien sus-
cribe), a las notas elementales 
que evocan la antigua Roma del 
Satyricón (1969), los temas dra-
máticos que subrayan el juego 
de identidad de Mr. Ripley en A 
pleno sol (1960), o estudios mu-
sicales de personajes tan efecti-
vos como cualquier «método» de 
actuación, como el popular tema 
de Gelsomina (Giulietta Masina), 
protagonista de La calle (1954). 
Entrecruzadas con estas obras 
cumbres del maestro, podía 
componer partituras heterogé-
neas para diversas películas de 
cineastas tan diferentes como 
los italianos Luchino Visconti, 
Lina Wertmüller, Mario Monicelli 

y Eduardo de Filippo; los france-
ses René Clément y Christian Ja-
cque; los norteamericanos King 
Vidor y Robert Rossen; el sueco 
Jan Tröell o el soviético Serguei 
Bondarchuk, que ilustran su duc-
tilidad para todos los géneros 
fílmicos.
   Aparte de su célebre habilidad 
para improvisar al piano, lo que 
parece dar coherencia a toda la 
música de Rota es su inclinación 
hacia los cantos y bailes popula-
res, las fanfarrias para pequeñas 

bandas de pueblo y la música 
de circo. Alguna vez definió su 
música como una combinación 
de algunos gramos de nostal-
gia con grandes dosis de humor 
y optimismo. «Exactamente así 
es como quiero que me recuer-
den… Yo haría lo que fuese ne-
cesario para darle un momento 
de felicidad a todo el mundo. Ese 
es el corazón de mi música», de-
claró. De acuerdo al crítico Dinko 
Fabris, la tendencia de Rota ha-
cia esos sonidos y melodías está 
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relacionada con su crianza en un 
ambiente «retro», emparentado 
nostálgicamente con el salón de 
la alta burguesía, donde se com-
ponía, estrenaban piezas y lan-
zaban a nuevos talentos.
   Estos atributos de Rota agrava-
ron la hostilidad de los críticos 
de música, que no solo se es-
candalizaban por su fecundidad 
(entre los 37 y 43 años era capaz 
de escribir una docena de parti-
turas para cine por año, sin dejar 
de escribir «música culta») sino 
que también ponían reparos a 
sus frecuentes citas de los mo-
delos musicales de otros compo-
sitores, no plagiados ni de modo 
literal, sino «à la manière de», 
incluyendo su propia música, 
la auto-cita. La nominación de 
Nino Rota al Oscar de 1972 por 
El padrino fue inclusive retirada, 
cuando se descubrió que había 
utilizado porciones de su música 

para el filme de 1958, Fortune-
lla. Irónicamente, como indica 
Fabris, «A las finales, es la auto-
cita la figura estilística que siem-
pre y sin equivocación identifica 
a un compositor». 
   La rehabilitación crítica de Rota 
empezó una década después 
de su muerte en 1979 (después 
de componer una de sus obras 
maestras de briosa y brillante 
sencillez para el telefilme de Fe-

llini, Ensayo de orquesta), con ho-
menajes, premios, fundaciones y 
becas que llevan su nombre, a la 
par que se hacía el reconocimien-
to post mortem de los talentos 
de sus colegas Erich Wolfgang 
Korngold y Bernard Herrmann, 
excepto de parte de las legio-
nes de admiradores que siempre 
apreciaron la música de estos tres 
grandes compositores. 

Desde la década de 1980, la mú-
sica no-cinematográfica de Nino 
Rota ha sido grabada y lanzada 
al mercado con regularidad y 
ahora estas «obras cultas» pue-
den ser apreciadas, al igual que 
sus composiciones para cine. 
   Rota ganó el Globo de oro, el 
premio BAFTA y el Grammy por 
El padrino; el Oscar por El pa-
drino – Parte II (1974); el David 
di Donatello por El Casanova de 
Federico Fellini (1976), y reitera-
damente el premio del Sindicato 
Nacional de Periodistas Cinema-
tográficos Italianos: por Ensayo 
de orquesta (1978), Romeo y 
Julieta, 8 ½ (1963), Las noches 
blancas (1957) y La guerra y la 
paz.
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Accident (1967)

FILMOGRAFÍA
Los títulos que aparecen en cursivas/negritas están incluidos en la Mediateca André Bazin.

1933:	 Treno popolare / Tren popular
1942:	 Giorno di nozze / Día de boda
1943:	 Il birichino di papà
1944:	 Zazà
1945:	 La freccia nel fianco
	 Lo sbaglio di essere vivo
	 Le miserie del signor Travet / La miseria 

del señor Travet
1946:	 Vanità / Vanidad
	 Albergo Luna, camera 34 / Albergo Luna, 

cámara 34

	 Un americano in vacanza / Un yanqui en 
Roma / Un americano de vacaciones

	 Mio figlio professore / Mi hijo profesor
	 Roma città libera / Roma, ciudad libre
1947:	 Daniele Cortis
	 Come persi la guerra / Como perdí la 

guerra
	 Vivere in pace / Vivir en paz
	 Il delitto di Giovanni Episcopo / El delito de 

Giovanni Episcopo
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1948:	 Molti sogni per le strade / Muchos sueños 
por las calles

	 Arrivederci, papà! / ¡Adiós, papá!
	 Fuga in Francia / Fuga a Francia
	 Totò al giro d’Italia / Totó alrededor de 

Italia
	 Amanti senza amore / Amantes sin amor
	 Senza pietà / Sin piedad
	 Anni difficili / Años difíciles
	 Proibito rubare / Prohibido robar
	 L’eroe della strada / El héroe de la calle
	 Sotto il sole di Roma / Bajo el sol de Roma
1949:	 Come scopersi l’America
	 The Glass Mountain / La montaña de 

cristal
	 Obsession / Obsesión
	 Campane a martello
	 Children of Chance
	 I pirati di Capri / Los piratas de Capri
1950:	 Due mogli son troppe / Dos mujeres son 

muchas
	 Napoli millonaria / Nápoles millonaria
	 È arrivato il cavalieri! / ¡Ha llegado el 

caballero!
	 Peppino e Violeta / Peppino y Violeta
	 È primavera / Es la primavera
	 Vita da cani / Vida de perro
	 Her Favorite Husband / Su marido favorito
	 Donne e briganti / Mujeres y bandidos
	 Totò e i re di Roma / Totò y el rey de Roma
1951:	 Il monello della strada
	 Filumena Marturano
	 È piu facile che un cammello
	 Valley of Eagles / Valle de águilas
	 Era lui… sì! sì! / Era él… ¡sí, sí!
	 The Small Miracle / El milagrito
	 Anna
1952:	 La regina di Saba / La reina de Saba
	 Jolanda la fliglia del corsaro nero / Jolanda, 

la hija del corsario negro
	 Marito e moglie / Marido y mujer
	 Noi due soli / Nosotros dos a solas
	 Un ladro in paradiso / Un ladrón en el 

paraíso
	 Le meravigliose avventure di Guerrin 

Meschino / Las maravillosas aventuras de 
Guerrin Meschino

	 Something Money Can’t Buy / Lo que no 
compra el dinero

	 Lo sceicco bianco / El jeque blanco
	 I tre corsari / Los tres corsarios
	 Gli angeli del quartiere / Los ángeles del
           barrio

	 Venetian Bird / Ave veneciana
1953:	 Gli uomini, che mascalzoni!
	 Melodie immortali – Mascagni
	 La domenica della buona gene / El domingo 

de la buena gente
	 Scampolo 53
	 I sette dell’orsa maggiore / Los siete de la 

Osa Mayor
	 Fanciulle di lusso
	 Le boulanger de Valorgue / El panadero de 

Valorgue
	 Riscatto / Rescate
	 I vitelloni / Los inútiles
	 Anni facili / Años fáciles
	 L’ennemi public no 1 / El enemigo público 

Núm. 1
	 Musoduro
1954:	 Via Padova 46 / Vía Padova 46
	 La grande speranza / La gran esperanza
	 Cento anni d’amore / Cien años de amor
	 Divisione Folgore / División Folgore
	 La mano dello straniero / La mano del 

extranjero
	 Star of India / Estrella de India
	 La nave delle donne maledette / La nave de 

las mujeres malditas
	 Appassionatamente / Apasionadamente
	 La strada / La calle
	 Mambo
	 Vergine moderna / Virgen moderna
	 Le due orfanelle / Las dos huérfanas
	 L’amante di Paride
	 Proibito / Prohibido
1955:	 Lo piaccio
	 Un eroe dei nostri tempi / Un héroe de 

nuestro tiempo
	 Bella non piangere!
	 Il bidone 
	 Amice per la pelle / Amigos por la piel / 

Amigos de por vida
	 La bella di Roma / La bella de Roma
	 Accadde al penitenziario
1956:	 Londra chiama Polo Norde / Londres llama 

al polo Norte
	 Ragazze al mare
	 Città di note / Ciudad de noche
	 War and Peace / La guerra y la paz
1957:	 Italia piccola / Pequeña Italia
	 Il medico e lo stregone / El médico y el 

brujo
	 Il momento più bello / El momento más 

bello
	 Le notti di Cabiria / Las noches de Cabiria
	 Le notti bianche / Las noches blancas
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1958:	 This Angry Age
	 Giovani mariti / Jóvenes maridos
	 El Alamein
	 Gli italiani sono matti / Los italianos están 

locos
	 La legge è legge / La ley es ley
	 Fortunella
1959:	 Un ettaro di cielo
	 La grande guerra / La gran guerra
1960:	 La dolce vita / La dulce vida
	 Plein soleil / A pleno sol
	 Rocco e i suoi fratelli / Rocco y sus
           hermanos
	 Sotto dieci bandieri / Bajo diez banderas
1961:	 Il brigante / El bandido
	 Fantasmi a Roma / Fantasmas en Roma
	 The Best of Enemies / El mejor de los 

enemigos
1962:	 Le tentazioni del dottor Antonio / La 

tentación del doctor Antonio, episodio de 
Boccaccio ‘70
Il lavoro / El trabajo, episodio de Boccaccio 
‘70
The Reluctant Saint / El santo renuente
L’isola di Arturo / La isla de Arturo

1963:	 Il maestro di Vigevano / El maestro de
           Vigevano
	 8½ 
	 Il Gattopardo / El Gatopardo / El Leopardo
1964:	 Il giornalino di Gian Burrasca / El diario de 

Gian Burrasca (telefilme)
	 L’ora di punta, episodio de Oggi, domani, 

dopodomani / Hoy, mañana y pasado 
mañana

1965:	 Giulietta degli spiriti / Giulietta de los 
espíritus / Julieta de los espíritus

1966:	 Spara forte, più forte, non capisco / Grita 
fuerte, más fuerte, no entiendo

1967:	 La tormenta (teleserie)
	 La bisbetica domata / The Taming of the 

Shrew / La fierecilla domada
1968:	 Romeo e Giulietta / Romeo and Juliet / 

Romeo y Julieta
	 Toby Dammit, episodio de Histoires 

extraordinaires / Historias extraordinarias
1969:	 Block-notes di un regista / Anotaciones de 

un director (telefilme)
	 Satyricon / Satyricón
1970:	 Paranoia
	 I clowns / Los payasos
	 Waterloo
1972:	 Roma
	 The Godfather / El padrino

1973:	 Hi wa shizumi, hi wa noboru / Crepúsculo, 
amanecer

	 Film d’amore e d’anarchia, ovvero 
‘stamattina alle 10 in via dei Fiori nella 
nota casa di tolleranza…’ / Filme de 
amor y anarquía o Esta mañana a las 10 
en la via dei Fiori, en la notoria casa de 
tolerancia… / Amor y anarquía

	 Amarcord
1974:	 The Abdication / La abdicación de una 

reina
	 The Godfather – Part II / El padrino – Parte II
1975:	 E il Casanova di Fellini? / ¿Y el Casanova 

de Fellini? (telefilme)
1976:	 Ragazzo di Borgata
	 Caro Michele / Querido Michele
	 Alle origini della mafia / En los orígenes de 

la mafia
	 Il Casanova di Federico Fellini / El Casanova 

de Federico Fellini
1977:	 Las alegres chicas de El Molino
	 The Godfather – A Novel for Television / 

El padrino – Una novela para televisión 
(miniserie)

1978:	 Prova d’orchestra / Ensayo de orquesa
	 Death on the Nile / Muerte en el Nilo

Il teatro di Eduardo / El teatro de Eduardo
(telefilme)

	 Quei figuri di tanti anni fa (telefilme)
	 Il futo della Gioconda / El robo de La
           Gioconda (miniseries)
	 Kontakt
1979:	 Hurricane / Uragano / Huracán.
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Bernard Herrmann tuvo una ilustre carrera en la industria de cine 
norteamericano que se inició con la música para Ciudadano Kane 
(1941), de Orson Welles, y concluyó al morir en Los Ángeles en 
1975, unas horas después de concluir la grabación de la partitura 
para Taxi Driver, de Martin Scorsese.
  Nacido en Nueva York, Herrmann estudió composición y dirección 
orquestal en la Escuela Superior de Música Juilliard, y desde su 
juventud se sintió atraído hacia la música avant-garde, interés al 
que dio seguimiento en su vida profesional, dirigiendo conciertos 
de compositores modernistas con la Nueva Orquesta de Camara 
que fundó en 1930.

por Édgar Soberón Torchia.

N. 29 DE JUNIO DE 1911, EN NUEVA YORK, NUEVA YORK, ESTADOS 
UNIDOS; M. 24 DE DICIEMBRE, 1975, NORTH HOLLYWOOD, 
CALIFORNIA, ESTADOS UNIDOS.
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    En 1934 se unió a la es-
tación de radio de la CBS y 
en 1940 fue nombrado prin-
cipal director de su orques-
ta sinfónica. Durante estos 
años trabajó con Welles en 
el programa Mercury Thea-
tre of the Air (incluyendo 
la célebre transmisión de 
La guerra de los mundos) y 
juntos se encaminaron a los 
estudios RKO de Hollywood 
para hacer sus dos prime-
ros filmes, Ciudadano Kane 
y Los magníficos Amberson 
(1942). Herrmann fue inme-
diatamente nominado al Os-
car doblemente: por Ciuda-
dano Kane y por la música de All That Money Can 
Buy (1941), de William Dieterle, según el relato de 
Stephen Vincent Benet, El diablo y Daniel Webster, 
que le valió su único Oscar. 
   Desde estos trabajos —los acordes funestos que 
nos aproximan al lecho del agonizante Kane; los 
premonitorios acordes que anuncian la llegada del 
diabólico Mr. Scratch, en la persona de Walter Huston; 
o los temas alegres que evocan el nacimiento del siglo 
XX—, Herrmann empezó a integrar curiosas agru-
paciones de instrumentos, logrando un sonido per-
sonal, un sello inconfundiblemente «herrmaniano» 
que llevó a los especialistas a identificarlo como 
uno de los más grandes compositores de música 
para cine de todos los tiempos.
   Aunque siguió componiendo grandes partituras 
—en especial, Jane Eyre (1943); Anna y el rey de 
Siam (1946), por la que fue nominado al Oscar; 
y su favorita, El fantasma y la Sra.Muir (1947)—, 
Herrmann deseaba continuar carrera como direc-
tor de orquesta y permaneció en Nueva York, diri-
giendo y trabajando en su ópera basada en Cum-
bres borrascosas, su cantata Moby Dick y piezas 
para conciertos como For the Fallen, Silent Noon y 
Current & Ives. En 1950, sin embargo, la CBS des-
hizo su sinfónica y se vio forzado a regresar a Ca-
lifornia para dedicarse al cine, iniciando esta fase 
con una partitura pionera para el clásico de cien-
cia-ficción El día que paralizaron la Tierra (1951), 
que predijo el futuro sonido electrónico del géne-
ro; y la música para On Dangerous Ground (1952), 

de Nicholas Ray e Ida Lupino, 
con su peculiar tema de una 
cacería humana.
    En 1955 Herrmann comen-
zó la relación profesional por 
la cual es más recordado, al 
musicalizar la comedia de Al-
fred Hitchcock, El problema 
con Harry. Hitchcock había 
realizado grandes filmes antes 
y aún tuvo algunos aciertos 
después de terminar su cola-
boración con Herrmann, pero 
la asociación saco lo mejor 
de ambos hombres, en filmes 
como Vértigo (1958), Intriga 
internacional (1959), Psicosis 
(1960) y Marnie (1963), pero 

no son menos valiosas partituras más modestas 
como la de El hombre equivocado (1956), en la que 
se ajustó al intento de Hitchcock de hacer un do-
cudrama.
      Durante este periodo Herrmann también com-
puso para filmes de aventuras y fantasías —inclu-
yendo dos partituras clásicas para el animador Ray 
Harryhausen: El séptimo viaje de Simbad (1958) y 
Jasón y los argonautas (1963)— que sacaron a flo-
te su gusto por extrañas combinaciones de instru-
mentos (escúchense, por ejemplo, sus temas crea-
dos para las batallas con un cangrejo y un ave gi-
gantes, y el que emula el ruido de las abejas, para 
la adaptación de 1961 de La isla misteriosa, de 
Verne); o para resucitar instrumentos antiquísimos 
como la serpiente, utilizada en Viaje al centro de la 
tierra (1959), en la escena del reptil que ataca a los 
viajeros al descubir las ruinas de Atlántida, junto 
con un gigantesco órgano de iglesia, cuyas notas 
bajas tratan de evocar la profundidad del planeta.
      Herrmann siempre se salía con la suya: para 
Psicosis decidió que solo usaría cuerdas, como 
equivalente al blanco y negro del filme; y aunque 
Hitchcock quería la escena de la bañera sin música, 
el maestro hizo lo contrario. Cuando Hitchcock le 
pidió una partitura «más moderna» para Cortina 
rasgada (1966) y Universal además solicitó una 
«canción tema», el músico hizo lo que sabía hacer 
mejor y compuso otra excelente partitura herrma-
niana, pero la colaboración terminó abruptamente 
con el rechazo de la música y su sustitución con el 



en
fo

co
 / 

D
IR

EC
CI

Ó
N

 D
E 

CU
LT

U
RA

 E
IC

TV

11No. 23 / FEBRERO 2010 11

tr
av

el
lin

g

Bernard Herrmann y Orson Welles
británico John Addison. Herrmann se mudó a Gran 
Bretaña sintiendo que su carrera había terminado. 
Sin embargo, François Truffaut —que conocía su 
aporte capital en los filmes de Hitchcock— solicitó 
sus servicios inmediatamente y Herrmann compuso 
una de sus partituras más hermosas para Fahren-
heit 451 (1966). A esta siguió La novia vestía de 
negro (1968), luego el filme yugoslavo La batalla 
de Neretva (1969), pero poco más. El compositor 
se dedicó a grabar suites de su música para cine, 
experimentaciones jazzísticas y temas de filmes 
británicos.
    Sin embargo, en 1973, el editor de Brian De Pal-
ma usó la música de la bañera de Psicosis duran-
te la visión de los rushes de Sisters. Rápidamente 
Herrmann fue contratado —su salario fue el rubro 
más costoso del bajo presupuesto del filme— y 
luego, ya con mayores recursos, De Palma lo llamó 
nuevamente para Obsesión; y Scorsese le pidió que 
musicalizara Taxi Driver.
    Reconocido como un hombre atormentado en 
sus relaciones matrimoniales, como un profesio-
nal exigente y megalómano que no se frenaba en 
hacer comentarios mordaces ante la mediocridad, 
Hollywood lo «perdonó» póstumamente y Herr-

mann, como en sus inicios, volvió a ser nomi-
nado al Oscar doblemente, por Obsesión y Taxi 
Driver, ambas de 1976. La admiración de Scor-
sese por la música de Herrmann fue tan grande 
que, al realizar en 1991 el remake de Cape Fear 
(1962), le pidió al compositor Elmer Bernstein 
que adaptara la música que Herrmann había 
compuesto para el original. Bernstein no sólo 
hizo lo solicitado, sino que incorporó temas de 
Cortina rasgada, reivindicando así una partitu-
ra notable, injustamente rechazada; y De Palma 
ya lo había escogido para musicalizar Carrie 
(1976).
   Para entonces, irónicamente, las partituras 
sinfónicas que habían sido rechazadas duran-
te la década de 1960 estaban nuevamente en 
boga, con los trabajos de Jerry Goldsmith, John 
Williams y, sobre todo, Danny Elfman, quien 
considera a Bernard Herrmann —junto con Nino 
Rota— como sus dos principales influencias. 
Además del Oscar por El diablo y Daniel Webs-
ter, en 1975 Herrmann recibió por toda su obra 
el premio Saturn, que otorga la Academia de 
Cine de Ciencia-Ficción, Fantasía y Terror de Es-
tados Unidos; ganó póstumamente los premios 
BAFTA y de la Asociación de Críticos de Los 
Ángeles, por Taxi Driver; y en 1992, la BMI lo 
premió por la música que había escrito 30 años 
atrás, para la versión original de Cape Fear.
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1941:	 Citizen Kane / Ciudadano Kane
	 All That Money Can Buy / The Devil 

and Daniel Webster / El diablo y Daniel 
Webster

1942:	 The Magnificent Ambersons / Los 
magníficos Amberson / El cuarto 
mandamiento/ Soberbia

1944:	 Jane Eyre / Alma rebelde
1945:	 Hangover Square / Concierto macabro
1946:	 Anna and the King of Siam / Anna y el 

rey de Siam
1947:	 The Ghost and Mrs. Muir / El fantasma 

y la Sra. Muir / La dama y el fantasma
1948:	 Portrait of Jennie / Retrato de Jennie 

(sólo Jenny’s Song / Canción de Jennie)
Studio One (teleserie)

1951:	 The Day the Earth Stood Still / El día 
que paralizaron la Tierra

1952:	 On Dangerous Ground / Odio en el alma
	 5 Fingers / 5 dedos / Operación Cicerón
	 The Snows of Kilimanjaro / Las nieves 

de Kilimanjaro
1953:	 White Witch Doctor / El brujo blanco
	 Beneath the 12-Mile Reef / Bajo el 

arrecife de milla 12 / Costa brava
	 King of the Khyber Rifles / El rey de los 

rifles de Khyber
1954:	 The Lineup (teleserie)
	 Garden of Evil / El jardín del mal
	 The Egyptian / El egipcio / Sinué, el egipcio
	 Climax! (teleserie)
	 A Christmas Carol, episodio de la teleserie 

Shower of Stars

1955:	 Prince of Players / El príncipe de los 
actores

	 The Kentuckian / El hombre de 
Kentucky

	 The Trouble with Harry / El problema 
con Harry / El tercer tiro / ¿Quién mató 
a Harry?

1956:	 The Man in the Gray Flannel Suit / El 
hombre del traje gris

	 The Man Who Knew Too Much / El 
hombre que sabía demasiado

	 The Wrong Man / El hombre equivocado
	 A Child Is Born, episodio de la teleserie 

General Electric Theater
1957:	 Williamsburg: The Story of a Patriot / 

Williamsburgh: Historia de un patriota
	 The Ethan Allen Story, episodio de la 

teleserie Hawkeye and the Last of the 
Mohicans

	 Playhouse 90 (teleserie)
	 A Hatful of Rain / El ansia perversa
	 Three Bells to Perdido, episodio de la 

teleserie Have Gun – Will Travel / Revólver 
a la orden

1958:	 Collector’s Item (telefilme)
	 Vertigo / Vértigo / De entre los muertos
	 The Naked and the Dead / Los desnudos y 

los muertos
	 Westinghouse Desilu Playhouse (teleserie)
	 Pursuit (serie televisiva)
	 The 7th Voyage of Sinbad / El séptimo 

viaje de Simbad / Simbad y la princesa
1959:	 North by Northwest / Norte por 

FILMOGRAFÍA
Los títulos que aparecen en cursivas/negritas están incluidos en la Mediateca André Bazin.
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Noroeste / Intriga internacional
	 Journey to the Center of the Earth / 
           Viaje al centro de la Tierra
	 Blue Denim / Los adolescentes
	 For Better or Worse (teleserie)
1960:	 Psycho / Psicosis
	 The 3 Worlds of Gulliver / Los tres
            mundos de Gulliver
1961:	 Mysterious Island / La isla misteriosa

Gunsmoke (teleserie)
The Americans (teleserie)

1962:	 Cape Fear / Cabo de miedo
Tender Is the Night / Tierna es la noche

1963:	 Jason and the Argonauts / Jasón y los
           argonautas
	 The Birds / Los pájaros (diseño sonoro)
	 The Story of Nathan Hale, episodio de la 
teleserie The Great Adventure
	 The Twilight Zone / Dimensión
           desconocida (serie televisiva)
1964:	 Marnie
	 Kraft Suspense Theater (teleserie)
	 The Alfred Hitchcock Hour (teleserie)
1965:	 Joy in the Morning

Convoy (teleserie)
	 Rawhide (teleserie)
1966:	 Fahrenheit 45

Nightmare / Pesadilla, episodio de la 
teleserie Bob Hope Presents The Chrysler 
Theatre

1968:	 La mariée était en noir / La novia vestía 
de negro
Cimarron Strip (serie televisiva)

	 Companions in Nighmare / Compañeros 
de pesadilla (telefilme)

	 Twisted Nerve

1969:	 Bitka na Neretvi / La batalla de Neretva
	 The Virginian / El virginiano (teleserie)
	 Bezeten – Het gat in de muur / Besessen 

– Das Loch in der Wand
1971:	 The Night Digger / The Road Builder
1972:	 Endless Night
1973:	 Sisters / Hermanas / Siamesas 

diabólicas
1974:	 It’s Alive / El monstruo está vivo
1976:	 Obsession / Obsesión
	 Taxi Driver. tr
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iempre he pensado que 
Francisco Buarque de Ho-

llanda, más conocido como Chi-
co Buarque, es lo más parecido 
a un genio renacentista en la 
vena de Da Vinci o Michelange-
lo.  Conozco varias personas con 
amplia capacidad para destacar-
se en diversos campos del arte, 
pero no tengo noticias de ningún 
otro creador que haya logrado le-
vantar una obra monumental en 
disciplinas tan diversas como la 
música (canto, arreglo y compo-
sición), la poesía, la dramaturgia 
y el relato largo o breve. Para los 
brasileños, la obra de Chico re-
presenta la mejor manifestación 
de la «unanimidad nacionalista», 
significando, tal vez, el rendido 
amor por la cultura propia. A sa-
ber, solamente Pelé, Jorge Ama-
do, la samba, el carnaval de Río 
y la telenovela O Globo provocan 
tal admiración… Tal vez por eso 
en 2004, Brasil celebró sus 60 
años casi como una fiesta nacio-
nal que acompañó la presenta-
ción del DVD Carioca.
  No obstante su categoría de 
«estrella», Chico ha cuidado su 
intimidad. Se sabe solo lo más 
elemental. Que es el cuarto hijo 
del historiador, antropólogo, so-
ciólogo y crítico Sergio Buarque 
de Holanda (autor de Raíces de 
Brasil, una de las obras funda-
mentales para comprender el 
país) con la pianista María Amelia 
Cesario; y hermano de los tam-
bién cantantes Cristina Buarque, 
Miúcha y Anna de Hollanda. Que 
milita en la izquierda desde los 
19 años, cuando estudiaba ar-
quitectura y urbanismo; que es-
tuvo casado con la actriz Marieta 
Severo y juntos tuvieron tres hi-
jas. Es aficionado por el fútbol y 
apoya al club Fluminense de Rio 

y escribió la canción O Futebol 
en homenaje a Pelé y Garrincha.
  En la segunda mitad de la dé-
cada de 1960 ya era conocido 
por sus canciones, deudoras del 
legado melódico del samba, la 
bossa nova, por Antonio Carlos 
Jobim, João Gilberto, Noel Rosa 
y Vinícius de Moraes. Sus can-
ciones inauguraron el llamado 
movimiento tropicalista, que no 
pretendía crear una música com-
pletamente revolucionaria, sino 
mantener altos estándares de 
calidad poética y musical; y que 
pronto encontró representación 
en los cantautores Caetano Ve-
loso, Gilberto Gil y Milton Nas-
cimento, hasta la plenitud que 
alcanzó en las voces e interpre-
taciones de Elis Regina, Tom Zé, 
Gal Costa, João Bosco, Djavan, 
Beth Carvalho, Simone o Ney 
Matogrosso, por solo mencionar 
algunos de los artistas influidos 
por la cancionística de Chico 
Buarque.
  Las letras de sus canciones os-
cilaban entre el intimismo amo-
roso, el juego con la censura —a 
través de ilustraciones metafó-
ricas e irónicas de la situación 
social y política— y la crónica 
urbana. La crítica internacional 
ha reconocido en sus canciones 
la misma brillantez poético-mu-
sical que en las de Brel, Dylan, 
Serrat y Silvio Rodríguez. 
   A lo largo de su carrera ar-
tística, alternó la música con la 
escritura de novelas y de obras 
de teatro. Después de compo-
ner música para el poema teatral 
Vida y Muerte Severina, de João 
Cabral de Melo Neto, escribió 
obras teatrales musicales, como 
Roda Viva (1967), Calabar, el 
elogio de la traición (1973) y 
Gota d’Agua (1975), en general 

con críticas a la dictadura, que 
fueron objeto de censura, pero 
lo convirtieron en uno de los ar-
tistas expertos en burlarla crea-
tivamente. Su mayor éxito en el 
teatro fue la célebre Ópera do 
Malandro, inspirada en obra de 
Bertolt Brecht y Kurt Weill para 
La ópera de los tres centavos.
   La versión cinematográfica del 
musical teatral fue acometida 
por el experimentado Ruy Guerra 
(Los fusiles, Eréndira, Estorvo) y 
el resultado significó la vuelta 
del musical latinoamericano, un 
musical de resistencia antiimpe-
rialista, pues además de estar 
profusamente cantado y baila-
do, como los de Hollywood, se 
reflexionaba sobre la historia, la 
tipología popular y la idiosincra-
sia brasileñas. A través de can-
ciones de los más diversos géne-
ros, incluidos el tango, el blues 
y los aires del music hall nor-
teamericano, Ópera do Malan-
dro (en sus versiones teatral, 
discográfica y cinematográfica) 
asentó en la memoria imágenes 
inolvidables asociadas a cancio-
nes como A Volta do Malandro, 
Las muchachas de Copacabana, 
O Meu Amor (brillante momento 
musical-cinematográfico cuando 
Claudia Ohana y Elba Ramalho se 
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disputan los favores sexuales de 
Edson Celulari), Pedaço de Mim 
(réquiem por el amor perdido, a 
causa de la separación que cau-
sa el exilio) y Tema de Geni, que 
es quizás el más comprensivo y 
ardoroso llamado a la libertad de 
elección de los homosexuales.  
   En cuanto a su actividad lite-
raria, también relacionada con 
el cine, el músico ha publicadoo 
novelas como Estorvo y Ben-
jamín (ambas llevadas al cine, 
respectivamente, por Ruy Gue-
rra, en 2000, y por la bahiana 
Monique Gardemberg en 2001), 
Cortocircuito, Leche derramada 
y Budapest.
   La versión cinematográfica de 
Benjamín fue presentada en los 
festivales de Sundance y Mar del 
Plata. La historia sigue al vete-
rano modelo publicitario y ac-
tor Benjamim Zambraia, quien 
comienza a revivir los placeres 
y tormentos de una antigua rela-
ción, cuando conoce a una joven 

de increíble parecido al amor de 
su vida. Cleo Pires —hija de la 
actriz Gloria Pires (O Quatrilho)— 
fue la revelación de la película, 
dando vida a dos mujeres en di-
ferentes épocas. 
   Como sus novelas anteriores, 
desde la primera, Estorvo, en la 
que narra la angustia de un hom-
bre perseguido por alguien que 
desconoce, también Leche de-
rramada toca su tema favorito: 
la soledad. Es una novela sobre 
glorias y ruinas. La adaptación 
al cine de Budapest fue estrena-
da en 2009, bajo la dirección de 
Walter Carvalho (conocido por su 
labor como director de fotogra-
fía en películas como Estación 
Central de Brasil, y codirector 
de Janela da Alma, junto a San-
dra Werneck) y rodada en Río de 
Janeiro. Budapest trata sobre un 
escritor que pasa por una mala 
racha creativa y existencial, y 
cuyo corazón está dividido entre 
dos mujeres y dos ciudades, Río 
de Janeiro y la capital húngara. 
    A las novelas mencionadas 
debemos añadir A Banda (1966), 
un libro de cuentos; la fábula Fa-
zenda Modelo (1974), crítica a la 
dictadura militar de 1964-1985, 
inspirada en Animal Farm, del 
británico George Orwell; A bordo 
del Rui Barbosa (1981), cuaderno 
de poesía, y el libro de literatura 
infantil, Chapeuzinho Amarelo 
(1979).
    Entre los muchos documen-
tales que se le han dedicado a 
Chico, tal vez el más comple-
to, exhaustivo y entretenido, 
sea Ciertas palabras con Chico 
Buarque, (que contiene 20 de 
las canciones más representati-
vas de Chico, canciones ilustra-
das con imágenes documentales 
e interpretadas por el propio 
Chico o por destacados artistas 
de su generación, que han com-
partido con él varios proyectos 
musicales, como Maria Bethânia, 

fiel intérprete de sus mejores 
canciones. En el documental, a 
manera de pequeños segmen-
tos, aparece la historia en verbo, 
imagen y música de la soledad 
de Bárbara, la prostituta carioca 
de los barrios bajos, del anónimo 
albañil destrozado al caer del an-
damio, del travesti Gení apedrea-
do hoy y adorado mañana…
      Tal vez la mejor definición del 
Chico Buarque infinito la aportó 
Ruy Guerra, quien aseguró: 

«Es compañero de la eufo-
ria y la desventura, amigo 
de todos los que llegan en 
segundo lugar, de genero-
sidad sistemática, de silen-
cios elocuentes, de pala-
bras quirúrgicas, de humor 
agudo, autor de las mejores 
canciones de amor para la 
noche, cuyas notas vibran 
en la punta de los dedos, 
mientras su verbo callejea 
en la extremidad de la len-
gua, capaz de ponerte el co-
razón en carne viva».
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1964	 Prisioneiro de um Sonho / Prisionero de un 
sueño (serie de TV)

1967	 Garota de Ipanema / La muchacha de 
Ipanema (también actor).

           O Anjo Assassino / El ángel asesino
1970	 Cleo e Daniel / Cleo y Daniel
1972	 Quando o Carnaval Cegar / Cuando llega el 

carnaval (también actor y argumentista)
1973	 Vai Trabalhar Vagabundo / Ve a trabajar, 

vagabundo
1973	 Elis Regina: MPB Especial
1975	 Joana Francesa / Joana, la francesa
1975	 Gota de agua (guionista)
1976	 Carioca Tigre
1976	 Dona Flor e Seus Dois Maridos / Doña 

Flor y sus dos maridos
1977	 Morte e Vida Severina / Muerte y vida 

Severina
1977	 O Jogo da Vida / El juego de la vida
1978	 A Noiva da Cidade / La novia de la ciudad
1978	 Siembro viento en mi ciudad (solo actor y 

cantante) 
1978	 Se Segura, Malandro! / ¡Aguanta, malan-

dro!
1979	 A República dos Assassinos / República de 

asesinos
1979	 Certas Palabras com Chico Buarque / 

Ciertas palabras con Chico Buarque 
(también guionista)

1979	 Bye Bye Brasil
1980	 Perdoa-me Por Me Traíres 
1981	 Eles Não Usam Black-Tie / Ellos no usan 

black tie / Los que no usan smoking
1981	 Eu Te Amo / Yo te amo
1981	 Morte e Vida Severina (TV)
1981	 Os Saltimbancos Trapalhões (también 

guionista)
1982	 Linha de Montagem
1984	 Em Nome da Segurança Nacional / En 

nombre de la seguridad nacional
1984	 Para Viver Um Grande Amor / Para vivir 

un gran amor (también guionista)
1986	 Maine-Océan
1986	 Anos Dourados / Años dorados (miniserie 

de TV)
1986	 Étoiles et toiles (episodio de TV consagrado 

al cine brasileño)
1986	 Ópera do Malandro / Ópera del malandro  

(también guionista)
1987	 Amor en campo minado
1989	 Dias Melhores Virão / Mejores días vendrán 

(solo la canción Beatriz)

1989	 Chico - O País da Delicadeza Perdida / Chico 
– El país de la delicadeza perdida (TV)

1991	 Vai Trabalhar, Vagabundo II  (también actor)
1992	 Procura-se (miniserie de TV)
1994	 Veja Esta Canção / Vea esta canción 

(segmento Samba do Grande Amor)
1995	 O Mandarim (solo actor y dos canciones)
1997	 O Que É Isso, Companheiro? (tema Madalena 

Foi pro Mar)
1997	 O Sonho de Rose – 10 Anos Depois / El sueño 

de Rose – 10 años después
1997	 A Ostra e o Vento / La ostra y el viento
1997	 Ed Mort (solo actor)
2000	 Estorvo (solo guionista)
2000	 Outro País: Memórias, Sonhos, Ilusões… 

Portugal / Otro país: Memorias, sueños, 
ilusiones… Portugal

2001	 Amores Possíveis / Amores posibles 
(guionista y ejecutante del segmento Dueto)

2003	 Benjamin (autor del relato original)
2003	 Ana Carolina – Estampado (solo actor)
2004	 Cabra-Cega (solo productor adjunto y 

guionista de Roda Viva, Rosa dos Ventos, 
Construção) 

2004	 A Dona da História / La dueña de la 
historia

2005	 Vinicius (como cantante)
2005	 Maria Bethânia: Música e Perfume / 

Maria Bethânia: música y perfume (solo 
actor)

2005	 A Máquina / La máquina
2006	 Tempo Tempo Tempo Tempo / Tiempo 

tiempo tiempo tiempo
2006	 Vidas Opostas / Vidas opuestas (serie de 

televisión)
2006	 Por Toda Minha Vida / Por toda mi vida  

(episodios de TV para Nara Leão y Elis 
Regina)

2006	 Batismo de Sangue / Bautismo de sangre 
(guionista de Noite dos Mascarados)

2007	 Oscar Niemeyer- A Vida É Um Sopro / Oscar 
Niemeyer – La vida es un soplo (solo actor)

2007	 Fados (solo actor)
2007	 Chico Buarque - Carioca ao Vivo / Chico 

Buarque – Carioca en vivo (también actor)
2008	 Palavra (en)cantada / Palabra (en)cantada 

(solo actor)
2009	 Budapest (autor del relato original)
2009	 O Homem que Engarrafava Nuvens / El 

hombre que embotellaba nubes (solo 
actor)

FILMOGRAFÍA SELECTA
Los títulos marcados en negritas se encuentran en disponibles en la Mediateca André Bazin. 
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a música siempre ha acompañado a las imágenes en 
movimiento: no solo de modo abstracto —cuando 

éstas crean un ritmo inaudible, similar a la música— 
sino real. Para 1894, William Kennedy Laurie Dickson, 
inventor al servicio de Thomas Alva Edison, hizo un 
experimento sonoro, que forma parte del patrimonio 
audiovisual decretado por el Congreso de los Estados 
Unidos. En un solo plano, dos hombres bailan mientras 
un tercero toca el violín. Casi todos hemos visto esta 
imagen de manera silente, pero en su momento Dickson 
sincronizó la imagen con la música producida por el 
violín. Luego las películas fueron acompañadas por 
pianos, órganos, bandas u orquestas de diferentes 
tamaños (según el presupuesto o importancia del filme) 
que interpretaban partitutas compuestas expresamente 
para la producción.  
   La Dirección de Cultura pondrá a disposición de 
los usuarios de la Mediateca André Bazin un número 
considerable de bandas sonoras en la intranet para 
que incorporen a sus archivos personales1. Las más 
antiguas que estarán a mano son las que compuso el 
norteamericano Joseph Carl Breil para las proyecciones 
de lujo de El nacimiento de una nación (1915)2; y dos del 
austriaco Edmund Meisel: la primera, compuesta para 
el estreno berlinés de la película soviética Acorazado 
Potemkin (1925), que devino la música oficial del filme; 
y la segunda, para La montaña sagrada (1926), cinta 
alemana protagonizada por Leni Riefenstahl.
   Una vez el cine entró en su etapa sonora, junto con 
sonidos humanos, naturales y fantásticos, los números 
musicales del vodevil fueron de rigor. Es curioso que 
hay filmes de la época que no poseen partitura musical 

por Édgar Soberón Torchia

en
fo

co
 / 

D
IR

EC
CI

Ó
N

 D
E 

CU
LT

U
RA

 E
IC

TV

18



en
fo

co
 / 

D
IR

EC
CI

Ó
N

 D
E 

CU
LT

U
RA

 E
IC

TV

19No. 23 / FEBRERO 2010 

zo
om

 in

propia, incluso algunos que 
piden música «a gritos», como 
Drácula, de Tod Browning, que 
sólo cita a Chaikovski en los 
créditos iniciales. Sin embargo, 
el uso de partituras escritas 
expresamente para los filmes 
no tardó en volverse práctica 
común.
   Así como primero se usaron 
fragmentos de «música culta» 
europea, los primeros composi-
tores de renombre en el cine so-
noro norteamericano provenían 
de Europa, algunos emigrados a 
raíz de las guerras mundiales y 
la persecución nazi. La primera 
partitura que alcanzó el status 
de obra maestra fue la del vie-
nés Max Steiner para el clásico 
de 1933, King Kong, una de las 
composiciones más bellas, fun-
cionales y efectivas de la historia 
del cine. Compositor de Lo que el 
viento se llevó (1939), mujeriego 
y amante de los buenos vinos, 
en su vejez lo rescató un gran 
éxito: con el popularísimo tema 
de Verano de amor (1959), logró 
pagar sus deudas
   Sin embargo, el modelo mu-
sical que rigió las partituras de 
este grupo de europeos, desde 
la década de 1930 en adelan-

te, se le atribuye al checo Erich 
Wolfgang Korngold, especia-
lista en filmes de aventuras y 
de época, como Las aventuras 
de Robin Hood (1938). Son tam-
bién valiosos los aportes del po-
laco Franz Waxman [creador en 
1935 de la banda sonora de La 
novia de Frankenstein, en cuyo 
momento supremo —la creación 
de la novia— incorporó efec-
tos sonoros a su partitura; y de 
Sunset Blvd. en 1950]; el húnga-
ro Miklós Rózsa [que, aparte de 
musicalizar dramas gansteriles 
como Los asesinos (1946) y La 
ciudad desnuda (1948) y mega-

producciones como El ladrón de 
Bagdad (1940), Ben-Hur (1959) 
y El Cid (1961), introdujo el uso 
del theremin en Spellbound y The 
Lost Weekend (ambos de 1945)]; 
el ucraniano Dimitri Tiomkin que 
se convirtió en experto en wes-
terns, como el clásico High Noon 
(1952); y el polaco Bronislau 
Kaper, entre otros. En la misma 
Europa, no se puede subvalorar 
la obra de músicos como los 
franceses Maurice Jaubert, que 
trabajó para Vigo y Truffaut; y 
Henri Sauguet, Arthur Honegger, 
Maurice Thiriet y Jean Françaix, 

compendiados en el disco Le 
film français; o el ruso Dimitri 
Shostakovich, que colaboró con 
Grigori Kozintzev, y el ucraniano 
Serguei Prokofiev, que compuso 
Aleksandr Nevski, para Eisens-
tein.
  El «destete» de la música nor-
teamericana apareció con la rup-
tura de un grupo de composito-
res agrupados bajo el tutelaje de 
Aaron Copland [incluido con una 
suite de The Red Pony (1949)] que 
introdujeron elementos de Ame-

Dimitri Tiomkin

Aaron Copland

Max Steiner
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ricana3 en sus partituras: el más 
célebre de este linaje fue Bernard 
Herrmann, considerado el com-
positor más grande de la histo-
ria del cine. Su pedantería y rigor 
estético son legendarios, pero es 
innegable el brillo de una carre-
ra que se inició con Ciudadano 
Kane (1941) y cerró con Taxi Dri-
ver (1975). En el medio están los 
clásicos de Alfred Hitchcock, las 
animaciones de Ray Harryhausen 
y la introducción de la música 
electrónica en el cine de ciencia-
ficción, con The Day the Earth 
Stood Still (1951). Odiado por 
sus colegas, sólo ganó un Oscar, 
por El diablo y Daniel Webster 
(1941). Su partitura favorita era 
la bellísima El fantasma y la Sra. 
Muir (1947).
  Al nombre de Herrmann hay 
que sumar los de David Raksin 
con Laura (1944); Hugo Fried-
hofer con The Best Years of Our 
Lives (1946); Victor Young, que 
musicalizó cientos de películas y 
ganó un Oscar póstumo por La 
vuelta al mundo en ochenta días 
(1957); y Jerome Moross, compo-
sitor de The Big Country (1958), 
que se considera como la más 
hermosa partitura de un western 
jamás compuesta.
   Sin embargo, el norteamericano 
cuya música se conoce en todos 
los rincones del planeta es Alfred 
Newman, y no por sus partituras 

de Capitán de Castilla (1947) o 
Anastasia (1956), sino por la fan-
farria de 20th Century-Fox, que 
lleva casi un siglo dando inicio 
a cientos y cientos de películas. 
Miembro de una familia de músi-
cos (Emil, Lionel, Joey, Thomas, 
David, Randy y Maria Newman) 
fue jefe del departamento de 
música de Fox y le dio trabajo a 
muchos compositores, veteranos 
y noveles.
  Con el neorrealismo italiano se 
cerró una etapa del cine «acar-
tonado» (bello, pero hecho casi 
todo en foros) y nació el cine 
contemporáneo, que hizo libre 
uso de la calle, el actor no pro-
fesional, el drama más verosímil, 
el presupuesto más bajo y, sobre 
todo, de la «imagen-hecho», tér-
mino acuñado por André Bazin al 

Alfred Newman

hablar del montaje neorrealista.  
   A los nombres de Renzo Rossellini 
y Alessandro Cicognini, se suma-
ron Nino Rota y Carlo Rustichelli, 
así como Mario Nascimbene, in-
ventor del Mixerama (antecesor 
del uso de samplers) y primer 
compositor italiano contratado 

por Hollywood: incluso se pue-
de afirmar que, pese a sus inno-
vaciones en el cine italiano, su 
tema más famoso fue compues-
to para el filme norteamericano 
Los vikingos (1958). Encontrarán 
composiciones de estos músicos 
italianos de posguerra, con énfa-
sis en el trabajo de Rota, quien 
trabajó con Fellini, Visconti, Ze-
ffirelli, Wertmüller y Coppola.
   El neorrealismo fue inspiración 
del despegue o la revitalización 
de cines nacionales y, con ellos, 
llegaron más músicos: el indos-
tano Ravi Shankar (colaborador 
de Satyajit Ray), el japonés Fumio 
Hayasaka (quien, al colaborar con 
Akira Kurosawa, compuso su «bo-
lero raveliano» de Rashômon), el 
mexicano Gustavo César Carrión 
(que hizo desde El mártir del Cal-
vario hasta El vampiro, pasando 
por Dicen que soy comunista y 
Blue Demon contra los cerebros 
infernales); el brasileño Vinicius 

Ravi Shankar

Vinicius de Moraes
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de Moraes, cuya obra teatral Or-
feo negro llegó al cine en 1959; 
el francés Georges Auric, que 
hizo carrera en el Reino Unido, 
con clásicos como Moulin Rouge 
(1952) y Los inocentes (1960); 
y los británico James Bernard, 
compositor estrella de Hammer 
Film, y Malcolm Arnold, que se 
consagró con El puente sobre el 
río Kwai (1957).
      En Estados Unidos, en 1951, 
Un tranvía llamado Deseo intro-
dujo oficialmente elementos de 
jazz en una partitura. Sin embar-
go, su creador, Alex North (com-
positor de la canción Unchained 
Melody, tema del filme Unchai-
ned, y no de Ghost, como se cree), 

no persistió en esta línea como 
dos músicos más jóvenes: Elmer 
Bernstein —que causó sensación 
con El hombre del brazo de oro 
(1955)— y Henry Mancini, quien 
metió dos «goles jazzísticos» en 
1958, con la teleserie Peter Gunn 
y el filme Touch of Evil. Si bien 
Bernstein se inclinó hacia las par-
tituras sinfónicas [creando obras 
de primer orden, desde Los diez 
mandamientos (1956), Matar un 
ruiseñor (1962) y El mundo de 
Henry Orient (1964) hasta Lejos 
del cielo (2002)], descolló en los 
westerns y alcanzó el cenit (¡más 
alto, imposible!) con su especta-
cular partitura para Los siete mag-
níficos (1960), cuyo tema devino 
«la canción de Marlboro».
   Por medio de su asociación 
creativa con el director Blake 
Edwards, Mancini se convirtió 
en el compositor estrella norte-
americano al inicio de la década 
de 1960. Más fiel a sus oríge-
nes en big bands o grupos de 
jazz, a menudo Mancini usaba 
agrupaciones de cuatro o cin-
co músicos, y el resultado era 
efectivo: su «marca registrada» 
fue el tema de La pantera rosa  
(1964), aunque su canción Moon 
River, compuesta para Desayu-
no en Tiffany’s (1961), es quizá 
la melodía con más covers en la 
historia de la música grabada, 
incluyendo versiones por bandas 
de rocanrol. Al sonido jazzísti-
co se sumaron Fred Karlin, Neal 
Hefti y el argentino Lalo Schifrin; 
y también componían partituras 
de poca instrumentación, Frank 
DeVol [que usó a The Supre-
mes para cantar el tema de The 
Happening (1967)] y Vic Mizzy 
[muy conocido por su tema para 
la teleserie The Addams Family 

(1964)].
    Era, además, la época en que 
la norma era componer una can-
ción que ayudara a lanzar el fil-
me, práctica a la que se negó 
rotundamente Herrmann, provo-
cando su ruptura con Hitchcock 
y la crisis creativa de ambos; 
pero que afianzó la carrera de 
Burt Bacharach, autor de nume-
rosos éxitos pop, entre ellos el 
tema del primer filme con guión 
de Woody Allen, What’s New, 
Pussycat? (1965), cantado por 
Tom Jones. Aunque parezca in-
creíble, en aquellos años, John 
Williams, el hombre que crearía 
la música de Jaws (1975), Star 
Wars (1977) y Superman (1978), 
imitaba el sonido de Mancini [es-
cuchar, en particular, sus parti-
turas de John Goldfarb, Please 
Come Home! (1965) y Cómo ro-
bar un millón (1966)]. El hecho 
es que Williams fue el pianista en 
varias sesiones de grabación de 
Mancini (incluidas las del clásico 
LP, The Music from Peter Gunn); 

Alex North

Elmer Bernstein con Angie Dickinson

Henry Mancini
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y no es sino hasta la década de 
1970 cuando empezó a aflorar su 
estilo personal.
  En este panorama surgió el 
nombre de otro de los grandes, 
Jerry Goldsmith, quien se mantu-
vo fiel al sonido sinfónico y fue 
clave en el retorno a este tipo de 
partitura, a partir del final de la 
década de 1970. Goldsmith es 
un caso excepcional, que, des-
de sus primeras temas impuso 
su propio sello, con sus experi-
mentaciones electrónicas para 
Freud (1962) y Planeta de los 
simios (1968), el filme del Oes-
te Río Conchos (1964) y el dra-

ma bélico In Harm’s Way (1965), 
Goldsmith dio evidencias de gran 
talento. Siguiendo el ejemplo de 
Bernstein, Goldsmith también re-
grabó muchas partituras de los 
grandes maestros, que no esta-
ban disponibles en discos.

En Europa, en los 60 se impu-
sieron varios nombres: en Polo-
nia, el jazzista Krzysztof Kome-
da, que murió inesperadamente, 

vid Lean; Michel Legrand, cuya 
asociación con Jacques Demy dio 
como fruto el musical Los pa-
raguas de Cherbourg (1964); y 
Francis Lai, compositor de la par-
titura de Un hombre y una mu-
jer (1966) y la conocidísima Love 
Story (1970).

En Italia se afianzaron las ca-
rreras de Riz Ortolani, Armando 
Trovajoli, Piero Piccioni, Piero 
Umiliani, Bruno Nicolai, los ar-
gentinos Luiz Enríquez Bacalov, 
Gato Barbieri y Astor Piazzola, 
pero, ante todo, Ennio Morrico-
ne, quien opacó al resto de sus 
colegas. Su obra abundantísima 
y su estilo ecléctico, de eviden-
te signo posmoderno, en el que 
combinó disparos, silbidos, la 
voz operística de Edda dell’Orso, 
la armónica de Franco de Gemi-
ni, la trompeta de Michele Lace-
renza y el coro de Alessandro 
Alessandroni, han impactado a 
las audiencias de todo el mundo, 
desde que musicalizó la Trilogía 
de los dólares de Sergio Leone; 
pero Morricone es capaz de crear 
hermosas obras líricas como No-
vecento (1976), Érase una vez 
en América (1984) y La misión 
(1986).

Es digno de mención el aporte 
al cine de músicos de otros ámbi-
tos. Entre estos, The Beatles co-
laboraron, además de las cancio-
nes para sus filmes A Hard Day’s 
Night, Help y Let It Be, con las del 
telefilme Magical Mystery Tour 
(1967) y de la animación Subma-
rino amarillo (1968); en 1966, 
Herbie Hancock hizo Blowup y 
Quincy Jones, Camina, no corras; 
en Cuba, destacó el Grupo de Ex-
perimentación Sonora del ICAIC, 
a través de su figura principal, 
Leo Brouwer, y trovadores como 
Silvio Rodríguez, intérprete de su 

Krzysztof Komeda

Ron Goodwin

colaborador de Polanski desde Dos 
hombres y un armario hasta El 
bebé de Rosemary (1968), inclu-
yendo Cuchillo al agua, Callejón 
sin salid, y La danza de los vam-
piros (1967); en el Reino Unido 
pasaron al cine artistas de gran 
popularidad como Ron Goodwin, 
el jazzista John Dankworth y John 
Barry; en Francia, el jazzista Mar-
tial Solal, que compuso À bout de 
souffle (1960) para Godard; los 
colaboradores de Truffaut, Jean 
Constantin, Antoine Duhamel y 
Georges Delerue; Maurice Jarre, 
que, de Georges Franju, pasó a 
ser el compositor favorito de Da-

John Williams
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The Police, compositor de la ex-
cepcional partitura expresionista 
de Pez peleador (1983), de Co-
ppola.
    En las últimas décadas, se 
han sumado a la industria varios 
nombres, de quienes encontra-
rán partituras en intranet: Caeta-
no Veloso, George Fenton, Mark 
Isham, James Newton Howard, 
Goran Bregovic, Angelo Badala-
menti, Joe Vasconcellos, Klaus 
Badelt, Hans Zimmer, Gustavo 
Santaolalla, Brad Fiedel, Clint 

Mansell, Dario Marinelli, 
Harry Gregson-Williams, 
David Arnold, Marco 
Beltrami, James Horner y 
otros. «Se aceptan dona-

ciones».

Notas:
1El compendio es casi todo de mi colección particular, más los aportes de otros 
«adictos» a bandas sonoras como el editor Nelson Rodríguez, el estudiante Aldo 
Valderrama y los egresados Indranil Chakravarty y Humberto Jiménez. Les invitamos 
a engrosar estos fondos con sus aportes.

2Todos los filmes mencionados con su año de estreno están incluidos en la muestra 
de bandas sonoras a disposición: puede ser la música de créditos, una suite, un 
tema en una compilación o la partitura completa.

3El término Americana se utiliza para referirse a manifestaciones relacionadas con 
la historia, geografía, folclor y herencia cultural de los Estados Unidos de América, 
desde un objeto doméstico a una pintura o un vehículo, hasta un paisaje o costumbre 
típicas. El patriotismo y la nostalgia juegan un papel definitorio en el término.

tema para El hombre de Maisini-
cú (1970); y Pablo Milanés, que 
aportó la canción Ámame como 
soy para Una novia para David 
(1985), en excepcional interpre-
tación de Elena Burke; en 1972, 
Curtis Mayfield compuso Super-
fly y Marvin Gaye, Trouble Man; 
Norman Whitfield firmó todas las 
canciones de Car Wash (1976); 
Keith Emerson compuso Inferno 
(1980); Peter Gabriel, La última 
tentación de Cristo (1986); Miles 
Davis, Ascensor para el cadalso y 
Siesta (1987), los rockeros Ryui-
chi Sakamoto y David Byrne cola-
boraron en El último emperador 
(1987).

El cine de India ha ido ganan-
do aceptación popular por sus 
números musicales. Destacan las 
canciones del «Oscarizado» A.R. 
Rahman, y de compositores clá-
sicos de India. También del «sec-
tor clásico», el músico japonés 
Toshiro Mayuzumi colaboró en 
dos filmes de John Huston; en La 
Biblia (1966), con una partitura 
sinfónica, y en Reflejos en un ojo 
dorado, de corte electrónico.
  Desde la década de 1980 al pre-
sente las partituras sinfónicas y 
las electrónicas (algunas de las 

cuales imitan el aliento sinfó-
nico) han sido la norma, salvo 
excepciones como el británico 
Michael Nyman, a cuyos traba-
jos para Peter Greenaway, añadi-
mos partituras destacadas como 
El piano (1993) y Voraz (1999, 
co-escrita con el rockero Damon 
Albarn); el italiano Nicola Piova-
ni, principal colaborador de los 
hermanos Taviani y de Roberto 
Benigni, y sustituto ideal de Nino 
Rota, según aprecia-
ción de Fellini, quien, 
después de probar a 
un par de músicos, 
trabajó con Piovani 
hasta su última cinta; 
Danny Elfman, músico de 
Tim Burton y ex líder de la 
banda punk Oingo Boingo, que 
señala como sus influencias a 
Herrmann y Rota, y quien, ade-
más de experimentos sonoros, 
puede recurrir a la partitura 
sinfónica [tipo Batman (1989)]; 
Howard Shore, a quien —a pesar 
de que se le asocia, ante todo, 
con la trilogía de El señor de los 
anillos— lo anteceden sus par-
tituras para David Cronenberg, 
Ed Wood (1994) de Burton y, más 
tarde, The Departed (2006); o 
Stewart Copeland, baterista de 

Leo Brouwer
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Resumen y compilación 
de Joel del Río

Lo ideal para algunos cineas-
tas sería que la imagen fue-
ra suficiente para expresarlo 
todo. Pero el cine, en casi to-
das sus etapas, ha necesitado 
de la palabra y de la música 
para facilitar la comprensión y 
la identificación de los espec-
tadores. En cuanto al empleo 
de música en las películas, 
no hay una explicación úni-
ca para justificarla. A conti-
nuación se ofrecen algunas 
de estas funciones, y varios 
ejemplos de cómo se empleó 
la música creativamente en al-
gunas películas.

Maurice Jarre
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•  Ambientar rápidamente al espectador respecto a la
  época y al lugar en que transcurre la acción. 
   El compositor puede desempeñar un importante papel en la 
contextualización de la obra mediante músicas que el espectador 
identifica con ese lugar o época. En ocasiones, cuando no existen 
referencias para conocer la música de una determinada época pasada 
o futura, el compositor la inventa. Tal es el caso de la música utilizada 
para ambientar las películas de romanos, medievales, o de ciencia 
ficción (se desconoce casi con totalidad cómo sonaba la música 
compuesta por los antiguos romanos y, por supuesto como será la 
música del futuro). Ejemplos: Cleopatra, compuesta por Alex North; 
Romeo y Julieta, por Nino Rota; y Blade Runner, por Vangelis.

En Romeo y Julieta (1968) de Franco Zeffirelli, Rota empleó música 
e instrumentación de la época en que transcurre la acción, extrayendo 
sus componentes más líricos en la elaboración de una partitura 
esencialmente melódica. En la secuencia en que Romeo declara su 
amor a Julieta en el balcón, la partitura expresa con insólita claridad 
la magia de la naciente pasión, pero también avanza el drama que se 
avecina, con un memorable tema que es bello y triste a la vez. Rota 
musicalizó las dos primeras partes de El padrino (1972 y 1974) con el 
mismo espíritu.

   •  Hacer más claro y accesible el contenido o la idea que 
portan las imágenes, secuencias o escenas. 

      Entre todas las posibles lecturas que la imagen ofrece, la música 
ayuda a que el espectador elija la más cercana a su intención. Ejemplos: 
King Kong, compuesta por Max Steiner; Los siete magníficos, por 
Elmer Bernstein; y El hombre elefante, por John Morris.

En King Kong (1933, de Merian C. Cooper y Ernest Schoedsack), los 
productores estaban tan preocupados por las carencias técnicas del 
filme que le pidieron a Max Steiner la creación de una banda sonora 
musical espectacular, y el compositor respondió con una creación de 
dimensiones operísticas. En la secuencia en que Fay Wray es entregada 
en sacrificio, la música recrea el terror que se avecina. Fue la primera 
vez que se empleó ese tipo de anuncio musical tensionante, y el efecto 
fue notorio sobre los espectadores. La actriz solía decir que si Kong la 
transportaba a ella de un lado para otro, Steiner llevaba la película en su 
mano adonde quería llevarla.

Elmer Bernstein declaró que cuando vio Los siete magníficos (1960, 
de John Sturges) por primera vez, sin música, le pareció muy lenta, 
así que decidió escribir una música enérgica, para darle dinamismo a 
la trama. En el primer viaje que emprenden los siete héroes, el tema 
central, ya escuchado en los créditos iniciales, adquiere una dimensión 
vibrante y épica. La película supuso una revolución musical en el cine.

Veinte años después, para El hombre elefante (1980, de David Lynch), 
John Morris decidió emplear la menor música posible, pero la aplicó con 
generosidad a secuencias claves, como la humillación del protagonista, 
donde acompasa, en forma de tétrico vals, los balanceos y empujones; 
se detiene cuando estos cesan, y se retoma con mayor brutalidad luego 
de unos segundos de descanso.

     •   Sustituir diálogos innecesarios. 
    En muchas ocasiones, sentimientos comprensibles para todo 

el mundo —como el amor, el odio, el miedo…—, se pueden 
manifestar mediante la música, y se puede obviar el diálogo. Hay 
miles de ejemplos tópicos, como besos escoltados con violines 
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y percusiones para reforzar el suspenso o el erotismo. Entre las 
mejores bandas sonoras musicales hechas con este propósito se 
cuentan Lo que el viento se llevó, de Steiner; Spellbound, de Miklós 
Rózsa, y la serie de La pantera rosa, de Henry Mancini.

Antes de hacer la portentosa banda musical de Ben-Hur, Miklos 
Rozsa había trabajado con Alfred Hitchcock en Spellbound, a solicitud 
del productor David O. Selznick para que creara un sonido nuevo que 
reflejase la paranoia y la amnesia del protagonista (Gregory Peck). Rózsa 
usó un instrumento desconocido llamado theremin. La película se hizo 
muy famosa por la escena en que Ingrid Berman no concilia el sueño y 
se levanta de la cama, ve la luz encendida en la habitación de Gregory 
Peck y entra. Se abrazan y se besan, mientras una sucesión de puertas 
se abren. Toda la larga escena está conducida por la música de Rozsa, 
que alcanza una suerte de orgasmo musical para sugerir la pasión de 
los dos amantes.

•  Activar o dinamizar el ritmo o hacerlo más lento. 
           Una persecución en una película criminal o del Oeste, se
       dinamiza aún más con una música de carácter acelerado. 
       Entre otros ejemplos, se cuentan Touch of Evil, de Mancini; y
       Psicosis, de Bernard Herrmann.

La banda sonora de Touch of Evil le valió a Mancini que lo despidieran 
de la Universal, a pesar de que había cumplido lo que Orson Welles 
le había solicitado: que sus aportes musicales de la película es fueran 
diegéticas: es decir, casi toda la música proviene de fuentes naturales 
como radio, coches o clubes que aparecen en pantalla, para conferir 
mayor sensación de realismo; con excepción de un tema de latin jazz en 
el largo plano secuencia inicial, que acompaña la secuencia de créditos, 
impuesta por la Universal a Welles, quien quería el plano sin títulos y 
sustentado únicamente por el ritmo producido por el tictac de un reloj-
bomba dentro de un coche. En la versión de Universal, la melodía de 
Mancini, liderada por un saxo, conduce al público, de forma implacable, 
a la explosión del coche. Hace unos años se lanzó en DVD la versión de 
Touch of Evil, según las anotaciones de Welles, y el espectador puede 
comparar el mismo plano, con y sin música.

Cuando compuso Psicosis, Herrmann llevaba varios éxitos en 
su colaboración con Hitchcock, desde The Trouble with Harry: El 
hombre equivocado, El hombre que sabía demasiado, Vértigo, Intriga 
internacional. En Psicosis, el célebre asesinato en la ducha es acompañado 
por un chirriante sonido —el que hacen los violinistas al probar su 
instrumento—, que no se sabe si son graznidos, sonidos metálicos 
del cuchillo o aullidos de dolor. Cuando Hitchcock vio la secuencia con 
música, se refirió a su determinación inicial de no ponerle música, con 
una escueta frase: «Decisión inadecuada».

•	 Definir personajes y estados de ánimo. 
       Además de transmitir lo que el personaje siente, la música 

puede definir su carácter, su personalidad. Lógicamente, emplear 
una melodía agradable y relajada mientras alguien se acerca a la 
cámara, provoca una sensación positiva respecto a esa persona. 
Pero si lo que suena es angustioso o tenso, la información que nos 
llega es que va a causar algún problema y, por lo tanto, que no 
es de fiar. En ocasiones el director decide engañar al espectador 
haciendo lo contrario. Además, el compositor puede definir a un 
determinado personaje con unas notas o con toda una melodía. 
Cuando se quiera hacer referencia al mismo, o las ideas que ese 
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personaje vehicula, basta con incorporar otra vez ese fragmento 
musical.  A la melodía o tema que se identifica con un lugar, cosa 
o persona se le conoce como leitmotiv. Por ejemplo, los temas 
compuestos para Érase una vez en el Oeste por Ennio Morricone; 
para La profecía, por Jerry Goldsmith; o para Tiburón y Encuentros 
cercanos del tercer tipo, por John Williams, permiten identificar al 
«hombre de la armónica», al demonio, al tiburón asesino y a los 
extraterrestes, incluso cuando no se los ve en pantalla.

En Érase una vez en el oeste (1968, de Sergio Leone), Morricone le 
atribuye al personaje de Charles Bronson una armónica. Como dice otro 
personaje del filme «en lugar de hablar, él toca, y cuando mejor toca, es 
cuando mejor habla». La real protagonista del filme, Claudia Cardinale, 
está envuelta todo el tiempo en una música romántica y hermosa. Hay 
muchas escenas sin palabras, todo lo hace el rostro de los actores y 
la música. Pocas veces los personajes fueron tan bien presentados, 
porque la música no solo era música, era también puro cine.

•	 Implicar emocionalmente al espectador o distanciarlo. 
       La música puede influir sobre las emociones y los sentimientos 

del espectador, modificando el sentido de la imagen. Cuando una 
música tenebrosa acompaña a imágenes sin tensión los especta-
dores somos conscientes de que algo terrible va a ocurrir, o debe 
ocurrir.

Maurice Jarre creó un sonido inusual, combinación de orquestación 
clásica y ondas acústicas, que reflejaran la inmensidad y los peligros 
del desierto, para Lawrence de Arabia (1962, David Lean). En el larguí-
simo plano del rescate de Gasim por Lawrence, los primeros acordes 
dan lugar a un progresivo crescendo, paralelo a la proximidad de los 
personajes a la cámara. Lean quiso alargar la escena para que el trabajo 
del compositor quedara íntegro, pero Jarre le sugirió que no lo hiciera, 
porque funcionaría mejor si la música comenzaba un poco antes de lo 
previsto y terminaba también antes de lo que se esperaba. En otro sen-
tido, el omnipresente Tema de Lara de Doctor Zhivago (1965, también 
de Lean, establecía el tono romántico de los encuentros del médico con 
su amante.

•	 Dar un sentido de continuidad. 
               Como recurso del montaje, la música permite unificar escenas que 

parecerían desconectadas entre sí. Dos ejemplos memorables son 
Sunset Blvd. y La noche americana. En esta última, Georges Delerue 
compuso una música muy corta que sirve tanto para la película 
como para el filme que se está rodando, según el argumento. La 
grand choral ha devenido una de las mayores celebraciones del 
acto de hacer películas.

En Sunset Boulevard (1950, Billy Wilder), Franz Waxman aprovechó 
como inspiración principal el hecho de que la mente de Norma Desmond 
viva en la época de Rudolph Valentino y sus tangos. Así, en el descenso 
final de las escaleras, lo patético de la situación se refuerza gracias 
a la combinación entre un tango macabro y una melodía vagamente 
inspirada en La danza de los siete velos de Salomé, el personaje con 
el que Norma sueña para regresar al cine. Así se conjuga la locura de 
la mujer, la decadencia del mundo en que ha estado viviendo, y se 
da continuidad a todos los momentos en que la película subraya la 
tragedia de la imposibilidad.
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1. La música contemporánea 
como música 
cinematográfica.
   La relación entre la música y 
la imagen secuencial en movi-
miento resulta tan antigua como 
el cine, de modo que, de todos 
los medios de representación icó-
nica, éste es el que ha mostrado 
una más fructífera tendencia a 
relacionarse con otros tipos de 
expresión humana (música, pin-
tura...).

Numerosas han resultado las 
recopilaciones, monografías y es-
tudios sobre la música cinemato-
gráfica, desde variados puntos de 
vista. Sin embargo, escasamente 
se ha investigado la vertiente más 
experimental que ha aportado la 
música clásica contemporánea, 
es decir, aquella procedente de 
las tendencias clásicas más in-
novadoras como el serialismo, el 
dodecafonismo, la atonalidad, la 
música electroacústica...

En un siglo caracterizado por 
el eclecticismo y la ruptura de 
fronteras entre las artes, la mú-
sica contemporánea tenía que 
hacer su irrupción en el arte más 
moderno y popular, el cine. La 

música contemporánea en el cine 
se ha caracterizado por una apa-
rición combinada con otros tipos 
de música como el rock o el pop. 
Sin embargo, no hay que enga-
ñarse, no ha sido mayoritaria-
mente utilizada, probablemente 
por cierto componente de aleja-
miento del espectador.

Por otro lado, ha sido asocia-
da a determinados géneros o ti-
pos de películas como la ciencia-
ficción, el terror, el suspenso, la 
serie B, el «cine negro» posmo-
derno, estilos o movimientos ci-
nematográficos alternativos o de-
terminados autores (Antonioni o 
Kubrick, apasionados por un tipo 
de música). Con frecuencia, en el 
interior del discurso fílmico, sus 
funciones se han relacionado con 
la descripción de estados psíqui-
cos inestables, crisis de identidad 
o conflictos sociales.

2. Breve repaso histórico.
  La música del siglo XX se ha ca-
racterizado por su extrema pola-
rización, con más individualida-
des creadoras que movimientos 
musicales en el sentido de épo-
cas anteriores. Durante los años 
1920, se produce una subordina-
ción al repertorio clásico y la ópe-
ra, con una música altamente ci-
nética, que se adaptaba ajustada-
mente a las diferentes escenas y 
situaciones del film: una vez libre 
de la tiranía de la línea melódica, 
la música puede descomponer-
se en una especie de diminutos 
racimos o células, y manipularse 

e introducirse en la película con 
mayor precisión.

En estos años, cabe destacar 
el movimiento del absolut film, 
intento de combinar la música 
con el movimiento de figuras 
geométricas, con el fin de liberar 
a la imagen de su poder de repre-
sentación referencial y conseguir 
un ritmo visual puro. Sus máxi-
mos exponentes fueron Walter 
Ruttman (Opus 1; Berlín, sinfonía 
de una gran ciudad), Vikking Eg-
geling (Sinfonía diagonal) y Hans 
Richter (Rhythmus 21, 23, 25).

El Hollywood de las décadas 
siguientes se convirtió en un sis-

tema codificado y convencional, 
que ya había institucionalizado 
un lenguaje musical propio. Sin 
embargo, durante los años 30, al-
gunos compositores como Hans 
Eisler rechazaron muchos de es-
tos clichés y estereotipos musica-
les, propugnando ciertas desvia-
ciones de la norma.

La década de 1950 llegó con 
la introducción de nuevas músi-
cas como el jazz y otros modelos 
musicales más allá del neosinfo-

Walter Ruttman



nismo, que comenzaban a acom-
pañar nuevas miradas cinemato-
gráficas procedentes de países no 
occidentales como India o Japón. 
Estas películas se convirtieron en 
campo de cultivo para el trabajo 
de músicos con divergentes ideas 
orquestales, como el veterano 
Bernard Herrmann ( foto inferior), 
y los nuevos, Alex North, Henry 
Mancini y Elmer Bernstein.

ky o el dodecafonismo de Arnold 
Schoenberg. Goldsmith, autor de 
El planeta de los simios, logró 
poner de moda algunas innova-
ciones, como el llamado «princi-
pio de economía», basado en el 
empleo de unas sonoridades para 
simular otras más complejas. 
Como declaró: «Estaba convenci-
do de que una orquesta conven-
cional posee recursos ilimitados 
que ni siquiera imaginamos. Deci-

cional con el pop, el jazz, el funk 
y otras, de la mano de veteranos 
como Nino Rota y nuevos com-
positores como Michel Legrand, 
Philippe Sarde, Ennio Morricone y 
George Delerue. La siguiente dé-
cada se destaca por la aplicación 
del sintetizador al cine, tanto en 
producciones baratas de cine in-
dependiente, después del éxito 
de Halloween (1978), dirigida y 
musicalizada por John Carpenter, 
como en más costosas, como Wit-
ness (1985), en que Maurice Jarre 
recurrió a la electrónica.

Es decir, los años 50 pueden 
ser definidos como una década 
de recopilación y de toma de im-
pulso y apertura para nuevos ca-
minos musicales y cinematográfi-
cos; todo ello va a fructificar en la 
próxima década, de la que cabe 
destacar un cambio de modelo 
en la escritura sinfónica, especial-
mente en la obra de autores como 
Goldsmith o Rosenman [famosas 
son sus respectivas partituras 
para las versiones originales de 
El planeta de los simios (1968) 
y El señor de los anillos (1979)] 
teniendo como referencia a Bela 
Bartok, Alban Berg, Igor Stravins-

dí emplear una orquesta conven-
cional para hacer con ella cosas 
totalmente anti convencionales. 
Por ejemplo, hice tocar el corno 
inglés sin la boquilla o que un cla-
rinetista no tocara las notas, sino 
que se limitara a usar las llaves. 
También empleé un cuerno de 
caza. Es decir, conseguí efectos 
totalmente alejados de las sono-
ridades ortodoxas, pero sin límite 
de los parámetros de una orques-
ta sinfónica, que verdaderamente 
no tiene límites».

La década de 1970 estuvo 
dominada por el eclecticismo, al 
fusionar la música de cine tradi-

3. Música concreta y música 
electrónica.
  El desarrollo de la música 
electrónica del siglo XX estuvo 
orientado hacia dos grandes 
áreas de experimentación: una 
se ocupaba de la liberación de 
los sonidos naturales, mientras 
la otra pretendía crear una gama 
nueva de sonidos a través de la 
electrónica.

El precursor de la música elec-
trónica fue el ruso Lev Theremin 
quien, buscando un medio para 
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reproducir los sonidos que pue-
den escucharse en la frecuencia 
radiofónica entre diversas emi-
soras, inventó un instrumento al 
que llamó theremin. Su sonido es 
como una oscilación ultraterrena, 
fluida y fácil de dirigir con las ma-
nos del intérprete en torno a las 
antenas. Fue utilizado por Miklós 
Rózsa en Spellbound (1945) como 
signo de colapso psíquico, y por 
Bernard Herrmann en la ciencia-
ficción El día que paralizaron la 
Tierra (1951). De aquí, terminó 
por convertirse en un cliché mu-

sical para mostrar las mentes de 
psicópatas, monstruos o cria-
turas extrañas y en películas de 
ciencia-ficción para simbolizar la 
vida extraterrestre. El theremin 
carecía de teclas prefijadas, al 
contrario que las ondas Martenot, 
del músico Maurice Martenot, que 
sí constaba con un teclado y po-
día crear efectos de glissando o 
vibrato. Este nuevo instrumento 
se integró más fácilmente y fue 
utilizado por primera vez en cine 
por Carlo Rustichelli.

La asociación entre música y 
efectos sonoros electrónicos ex-
perimentó avances en la década 
de 1940, cuando Pierre Schaeffer, 
Pierre Henry y otros compositores 
del Grupo de Investigación de Mú-
sica Concreta empezaron a expe-
rimentar con sonidos concretos, 
no sólo grabados sino manipu-
lados o transformados variada-
mente, reproducidos al revés, a 
distintas velocidades, mezclados 
y procesados por distintos dispo-
sitivos electrónicos, incluyendo 
filtros, amplificadores y cámaras 
de eco, como ocurre en la banda 
sonora de Maurice Jaubert para 
L’Atalante (1934), de Jean Vigo. 

A mediados de 1960, Bo Moog 
y Don Buchla desarrollaron dispo-
sitivos modulares que hoy reci-
ben el nombre de sintetizadores, 

descendientes de la tecnología 
desarrollada por el movimien-
to de música concreta De igual 
modo, Kalheinz Stockhausen, en 
Studie II, y Gyorgy Ligeti, con Ar-
tikulation, exploran el lenguaje 
artificial basado en fonemas ge-
nerados electrónicamente, mode-
lados sobre palabra hablada real.

La primera banda sonora en-
teramente electrónica fue creada 
por Louis y Bebé Barron para la 
película Planeta prohibido (1956). 
Más que música, el resultado son 
racimos aglutinados de efectos 
sonoros electrónicos. Para su 
época, esos sonidos fueron, sin 
duda, extraordinarios y conjura-
ron paisajes y terrores ultraterre-
nos.

La manipulación electrónica 
de la voz humana es la metáfora 
más directa de la era de la má-
quina. Asimismo, la reproduc-
ción electrónica del canon clásico 
parece provocar cierta inquietud 

entre los puristas, como la inter-
pretación de Wendy Carlos de 
obras de Bach en Naranja mecá-
nica (1971), que mezclaba soni-
dos electrónicos con fragmentos 
de Rossini, Beethoven, Purcell y 
Elgar.

Según algunas investigaciones, 
los seres humanos experimenta-
mos como música algunos soni-
dos sobre los que podemos for-
mar hipótesis de estructuración 
de formas, melodías... La música 
electrónica posee un inmenso po-
der y capacidad para manipular 
las propiedades preceptúales de 

Spellbound 
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Con el minimalismo de Mer-
tens, Branca, Nyman o Philip Glass 
apareció el horizonte de la música 
de cine del siglo XXI, música tec-
nológica que recurre a sugerencias 
de los maestros del pasado y los 
reconvierte en sonidos utilitarios, 
funcionales, aunque lejos del ser-
vilismo anodino de otras épocas.

los sonidos y juega con la línea 
divisoria entre efectos sonoros 
y música. Un buen ejemplo de 
ello es la partitura electrónica 
de Carmine Coppola para Apoca-
lipsis ya (1979), que, junto a los 
efectos sonoros de Walter Murch, 
crea una especie de magma so-
noro formado por capas o niveles 
y constituye un hito en la mezcla 
de sonido (empleo de la música 
como efecto sonoro y viceversa).

sonido, creación de un mundo so-
noro sin fisuras) más espectacu-
larmente crecerá la capacidad de 
la música para manipular las emo-
ciones del público. Buen ejemplo 
de todo ello es el apocalíptico 
existencialismo de la música de 
Giovanni Fusco y Vittorio Gelmetti 
para El desierto rojo (1964), de Mi-
chelangelo Antonioni.

El ruso Eduard Artemiev, cola-
borador de Eugene Murzin, inven-
tor de uno de los primeros sinte-
tizadores, realizaría la partitura 
de algunas películas de Andrei 
Tarkovski [Solaris (1972) y Stalker 
(1979)], excelentes ejemplos de 
música electrónica fílmica.

4. Música serial.
  El uso de bloques musicales que 
no contengan melodía como tradi-
cionalmente se ha entendido, sino 
sonidos y estructuras armónicas 
que estén en consonancia con la 
imagen ha estado  presente en el 
cine en secuencias que necesitan 
un subrayado sonoro en plena fu-
sión con la banda de ruidos. Es el 
caso de escenas de intriga, violen-
cia...

En obras cinematográficas con-
temporáneas, piezas convencio-
nales coexisten con partituras 
seriales, para aumentar el sentido 
de ruptura entre secuencias y re-
forzar su significado intelectual. 
En esta tendencia, se destacan El 
proceso, donde conviven el adagio 
de Albinoni con una partitura se-
rial de Ledrut; 2001: Una odisea 
del espacio, con El Danubio Azul 
alternando con Atmospheras de 
Gyorgy Ligetti, que algún crítico 
identificó como un intento de re-
presentar un «espacio profundo».

5. El minimalismo musical.
   El minimalismo ha tenido un gran 
éxito en el cine. Música sencilla y 
directa, realizada con medios drás-

ticamente reducidos, limitándose 
a elementos musicales básico, su 
lógica se basa en la economía de 
texturas y la repetición inglés Pe-
ter Greenaway y su colaboración 
con los compositores Michael Ny-
man y Wim Mertens. Su primera 
película El contrato del dibujante, 
con banda sonora de Nyman, es 
adaptación minimalista de la mú-
sica de Purcell.

La música del cine de Gree-
naway es difícil de escuchar sepa-
rada de la imagen, por sus cons-
tantes repeticiones y su agobiante 
ritmo electrónico, pero está mag-
níficamente incorporada a la ima-
gen; y, en el caso de la compuesta 
por Mertens y Glenn Branca para 
El panza de un arquitecto (foto in-
ferior), unida a la belleza plástica 
del filme, crea momentos espe-
cialmente sublimes.

La ambigüedad del significado 
musical de las texturas sonoras 
electrónicas socavó concepciones 
clásicas de la música para cine, 
más ligada a la melodía y al 
romanticismo. Con ella nació una 
nueva expresividad y muestra que 
la banda sonora moderna es una 
cuestión de efectividad estructural 
y temática con la película, y no de 
musicalidad.

La música electrónica o electro-
acústica se encuentra muy unida 
a la creación de una ilusión de si-
tuación, como si emanara de al-
gún lugar  próximo al centro de la 
pantalla. Esto crea una sensación 
de espacio, o incluso de paisaje 
musical: cuanto más realista sea la 
amplificación cinematográfica que 
rodea al espectador (sensación de 
direccionalidad, espacialidad del 

Marlon Brando
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ADDISON, JOHN / TONY RICHARDSON
Compositor británico que se mantuvo activo en las décadas de 1950 
y 1960, tanto en Londres como en Los Angeles, Addison se asoció 
durante años a la variedad de propuestas dramáticas que le ofrecía 
Tony Richardson en Rencor al pasado, La soledad del corredor de larga 
distancia, El amado, Joseph Andrews y, sobre todo, Tom Jones (1963), 
que le mereció el Oscar, aumentó su demanda y tuvo la incómoda misión 
de sustituir a Bernard Herrmann cuando Hitchcock rechazó la música 
herrmaniana para Cortina rasgada (1966). Addison también estuvo 
familiarizado con la música militar, y así lo evidenció en las partituras 
épicas de Reach for the Sky, Los rifles de Batasi  y Un puente demasiado 
lejos.

ÁLVAREZ, LUCÍA / ARTURO RIPSTEIN
Ganadora del Ariel a Mejor música en cuatro ocasiones, por Mezcal y 
Cuentos de hadas para dormir cocodrilos, de Ignacio Ortiz; El Callejón 
de los Milagros, de Jorge Fons, y La reina de la noche, de Arturo 
Ripstein, Lucía Álvarez es una de las escasas compositoras para cine 
y más escasas aún en América Latina. Su carrera está asociada con la 
segunda fase en la filmografía de Ripstein, cuando se asocia con Paz 
Alicia Garciadiego, y los tres colaboran en El imperio de la fortuna, 
cuya reiterada canción central, interpretada por La Caponera (Blanca 
Guerra), fue obra de Álvarez, con letras de Garciadiego. Desde entonces 
ha compuesto, además de las mencionadas, las partituras de los filmes 
de Ripstein, Mentiras piadosas, el remake más reciente de La mujer del 
puerto y Principio y fin.

AURIC, GEORGES / JEAN COCTEAU
Después de estudiar con Vincent d’Indy en París, Auric se vinculó a 
Jean Cocteau, quien probablemente le contagió su amor por el cine. 
Auric compuso la mayor parte de la música que acompaña los filmes 
de Cocteau, La sangre de un poeta, La bella y la bestia, El águila de dos 
cabezas, Los padres terribles, Orfeo y El testamento de Orfeo. También 
trabajó asiduamente con otros realizadores franceses como Marc 
Allegret y Jean Delannoy. A partir de la década de 1950, su carrera se 
internacionalizó con las populares comedias de la productora británica 
Ealing The Lavender Hill Mob y Passport to Pimlico, los clásicos Dead 
of Night, Roman Holiday, The Innocents y, en particular, Moulin Rouge 
(1952), con su hermosa canción tema.

D E  M Ú S I C O S  Y  D I R E C T O R E S 
Recopilaciones de Joel del Río y Édgar Soberón Torchia
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BADALAMENTI, ANGELO / DAVID LYNCH
Si casi todas las encuestas especializadas coinciden en situar a David 
Lynch como uno de los realizadores más importante de la década 
de 1990, tal preferencia debiera ser compartida con las partituras 
compuestas por Angelo Badalamenti, cuya música mucho contribuyó 
a crear las atmósferas enrarecidas y surrealistas de Tercioelo azul, 
Corazón salvaje, Twin Peaks, la mucho más «normal» La historia de 
Straight y Mullholand Dr. Además, el compositor no ha tenido prejuicios 
en construir misteriosas armonías para la tercera parte de Pesadilla en la 
calle Elm, o filmes anticomerciales y de culto en la línea de The Confort 
of Strangers, de Paul Schraeder, o La ciudad de los niños perdidos, de 
Jean Pierre Jeunet.

BARRY, JOHN / SERIE JAMES BOND
Popular en la década de 1950 en los bares londinenses donde 
tocaba su combo, John Barry no pasó al free cinema —que le atañía 
generacionalmente— sino al cine mainstream y Hollywood se lanzó a 
coronarlo cuatro veces con el Oscar por la sacarina musical de Born 
Free, El león en invierno, Out of Africa y Danza con lobos. Para los que 
vivieron la década de 1960, el nombre de Barry es sinónimo de Sean 
Connery como James Bond. Ahí dejó su mejor trabajo: sobre todo en 
De Rusia con amor, Goldfinger, Thunderball y You Only Live Twice, sin 
olvidar The Ipcress File, aquel filme de otro espía sin glamour, Harry 
Palmer (Michael Caine). Pero ojo: el célebre tema de James Bond lo 
compuso Monty Norman.

BERNARD, JAMES / TERENCE FISHER
James Bernard era uno de los compositores de Hammer Film, pero era 
el mejor. La empresa a veces recurría a nombres prestigiosos (Benjamin 
Frankel, Nascimbene), pero Bernard era el que sabía qué armonizaba 
mejor con las imágenes de Drácula, el Dr. Quatermass, el hombrelobo, 
la momia, la gorgona, zombis, estranguladores y piratas. Fisher, por 
su parte, era el cineasta estrella de la compañía y colaboró con Bernard 
en diez filmes, entre ellos, algunos de los mejores de Hammer: La 
maldición de Frankenstein, Drácula, El sabueso de los Baskerville, Los 
estranguladores de Bombay y La gorgona. Otros títulos notables de su 
filmografía (siempre para Hammer), incluyen Los malditos, de Joseph 
Losey; El beso del vampiro, de Don Sharp; y La plaga de los zombis, de 
John Gilling. En 1997, tuvo el honor de componer una partitura para 
la emisión de la BBC del clásico de Murnau, Nosferatu, una sinfonía de 
horror (1922).

BERNSTEIN, ELMER / JOHN STURGES / JOHN LANDIS / MARTIN 
SCORSESE
Recomendado por Herrmann, Bernstein entró al cine en 1951 y por 
50 años compuso partituras hoy clásicas para DeMille, Preminger, 
Mackendrick, Minnelli, Mulligan, Curtiz, Hill, Haynes: Los diez 
mandamientos, El hombre del brazo de oro, El dulce aroma del éxito, 
Dios sabe cuánto amé, Matar un ruiseñor, Los comancheros, Millie (su 
único Oscar) y Lejos del cielo. Experto en westerns, musicalizó la célebre 
Los siete magníficos, de Sturges, para quien también compuso El gran 
escape y The Hallelujah Trail. Desde Heavy Metal trabajó con directores 
de los años 80, como Landis (An American Werewolf in London, Animal 
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BROUWER, LEO/ T.G. ALEA / HUMBERTO SOLÁS / MANUEL OCTAVIO 
GÓMEZ
Figura destacada del Grupo de Experimentación Sonora del ICAIC en la 
década de 1960, el nombre de Brouwer está asociado con los cineastas 
cubanos clásicos. Para Alea compuso Historias de la Revlución, La 
muerte de un burócrata, Memorias del subdesarrollo, Una pelea cubana 
contra los demonios, La última cena, Los sobrevivientes y Hasta cierto 
punto; para Solás musicalizó Lucía, Un día de noviembre, La cantata 
de Chile, Cecilia y Amada; para Gómez, La primera carga al machete 
y Ustedes tienen la palabra, sin olvidar sus trabajos para Julio García 
Espinosa (Las aventuras de Juan Quin Quin), Manuel Pérez (El hombre 
de Maisinicú) y Santiago Álvarez (LBJ). También ha colaborado con el 
chileno Miguel Littín (El recurso del método, La viuda de Montiel) y el 
mexicano Alfonso Arau (Como agua para chocolate).

COPELAND, STEWART / KEN LOACH
Stewart Copeland fue baterista y compositor del grupo británico The 
Police. En 1983 debutó brillantemente con la partitura expresionista 
de Pez peleador, de Francis Coppola, y luego se acercó al mundo de 
Oliver Stone en Wall Street y Talk Radio. El minimalismo y los sonidos 
contemporáneos son los signos que determinan su colaboración con 
Ken Loach en Agenda oculta, Riff Raff, Lloviendo piedras. Lo mismo 
puede estar en los créditos de una película brasileña (Cuatro días de 
septiembre), otra francesa (Simpático) y una de Líbano (Beirut Oeste), 
que en una ambientada en la isla de Pascua (Rapa nui) o en épocas 
diversas como Highlander II. Para la televisión ha compuesto Insiders, 
The Life and Times of Juniper Lee y Dead Like Me. A nadie sorprendió 
cuando Copeland pasó a la realización.

DELERUE, GEORGES / FRANÇOIS TRUFFAUT
Compositor de las bandas sonoras musicales más agresivamene 
románticas con que cuenta el cine, Delerue fue el compositor «oficial» 
de la nueva ola francesa, en particular de Truffaut, en Dispárenle al 
pianista, Jules et Jim, La piel suave, La noche americana, El amor en 
fuga, El último metro y La mujer de al lado; pero también con Godard (Le 
mépris), Resnais (Hiroshima, mon amour; Muriel) y De Broca (Cartouche, 
El hombre de Río, Tribulaciones de un chino en China). Su trabajo se 
internacionalizó a través de sus prestaciones para Zinnemann en A Man 
for All Seasons y Julia; para Bertolucci en El conformista; Mike Nichols 
en Silkwood y Oliver Stone en Salvador y Platoon. Ganó el Oscar en 1979 
por A Little Romance.

DEUTSCH, ADOLPH / RAOUL WALSH / BILLY WILDER
Nacido en el Reino Unido, Deutsch emigró a Estados Unidos, donde formó varias bandas y colaboró 
en varios espectáculos de Broadway, antes de colaborar con Raoul Walsh en seis largometrajes, dos de 
los cuales son clásicos indiscutibles del film noir: en 1940, musicalizó They Drive by Night y, al año 

House, Oscar, Spies Like Us, Trading Places, Three Amigos! y el clip 
Thriller) y Scorsese (adaptando la música de Herrmann para el remake 
de Cape Fear, The Age of Innocence, Bringing Out the Dead). En los 
años 70, Bernstein reconstruyó partituras clásicas de los maestros, las 
regrabó y ayudó a crear la firma discográfica Varèse Sarabande.
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DONAGGIO, PINO / BRIAN DE PALMA / LILIANA CAVANI
Bernard Herrmann iba a musicalizar Carrie (1976), pero al morir en la 
Nochebuena de 1975, fue sustituido por el veneciano Pino Donaggio, 
que ya tenía entre sus créditos la canción tema de Vagas estrella de la 
Osa (1965) para Visconti y el filme de terror No mires ahora (1973), de 
Roeg. Aunque siguió colaborando con De Palma en cinco filmes más 
—entre ellos, Vestida para matar, Estallido y Doble de cuerpo— y nunca 
ha dejado de trabajar en el cine europeo (para Liliana Cavani compuso 
las partituras de Detrás de la puerta, Interior berlinés, ¿Dónde estás? Yo 
estoy aquí), también Joe Dante solicitó sus servicios para musicalizar los 
guiones de John Sayles, Piraña y El aullido.

ELFMAN, DANNY / TIM BURTON / SAM RAIMI
Mientras la sección de música de la Academia de Artes y Ciencias 
se burlaba de él, porque era autodidacta y su «música la escribían 
fantasmas», Danny Elfman se estaba llevando los mejores proyectos. 
Cuando se dieron cuenta, le negaron nominaciones merecidas, pero 
lo cierto es que a Elfman —que hasta 1995 mantuvo activa su banda 
de rocanrol Oingo Boingo— le ha ido más que bien y es muy popular. 
Aunque creció escuchando a los clásicos, sus principales influencias son 
Herrmann y Rota. Desde 1985, en que conoció al director Tim Burton, 
ha compuesto las partituras de casi todas sus películas (Beetle Juice, 
los filmes de Pee Wee Herman, Batman, Batman regresa, ¡Marcianos 
al ataque!, Sleepy Hollow, Big Fish, El cadáver de la novia, Charlie y 
la fábrica de chocolate, siendo su favorita Edward Scissorhands); y 
ha colaborado también con Sam Raimi desde Darkman, hasta Spider-
Man; con Warren Beatty, Gus Van Sant, Clive Barker, Sean Penn, Peter 
Jackson, Brian de Palma. Entre otros temas para la televisión compuso 
Los Simpson.

FENTON, GEORGE / KEN LOACH / STEPHEN FREARS / NEIL JORDAN
Uno de los mejores compositores británicos surgidos en la década de 
1970, causó su primer impacto en el cine trabajando con Neil Jordan 
en La compañía de los lobos, en la que mezcló temas originales con 
folclor irlandés, en High Spirits y, en Estados Unidos, en el remake de 
We’re No Angels. En Hollywood fue el reencuentro con su socio, Stephen 
Frears, desde que trabajaron juntos en la televisión y en el filme Bloody 
Kids (1979), y retomaron la colaboración con Hero, Dangerous Liaisons, 
Mary Reilly y Mrs. Henderson Presents. Sin embargo, es con Ken Loach 
con quien más ha colaborado Fenton: en 11 películas, que incluyen La 
canción de Carla, Tierra y libertad, Pan y rosas y Mi nombre es Joe. 
El nombre de Fenton aparece en producciones tan variadas como The 
History Boys, Groundhog Day, The Fisher King, White Palace y la teleserie 
El planeta azul. Ha sido nominado cinco veces al Oscar y ganado una 
decena de premios varios.

siguiente, High Sierra —y para John Huston, El halcón maltés—, filmes que consolidaron la carrera 
actoral de Humphrey Bogart. Aunque solo colaboraron en dos ocasiones, Deutsch le proporcionó a 
Wilder la música de los «locos años 1920» de Algunos prefieren quemarse y el famoso tema de The 
Apartment, que fue un éxito en su momento. Deutsch fue el fundador de la Asociación de Compositores 
de Cine de Estados Unidos.
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FUSCO, GIOVANNI / MICHELANGELO ANTONIONI / ALAIN RESNAIS
Nacido en 1906, el italiano Giovanni Fusco entró a la industria 
cinematográfica en la década de 1930, trabajando en una diversidad 
de filmes que no anticiparon que se convertir en el «compositor de 
la alienación», al asociarse con Michelangelo Antonioni. Aparte de 
musicalizar sus primeros documentales y los largometrajes Crónica de 
un amor y Las amigas, juntos alcanzaron renombre internacional con la 
tetralogía La aventura, La noche, El eclipse y El desierto rojo. El francés 
Alain Resnais también le llamó para musicalizar Hiroshima, mi amor y La 
guerra ha terminado. Compositor de un centenar de partituras, Fusco 
fue premiado por el Sindicato Nacional de Escritores Cinematográficos 
Italianos por Crónica de un amor y La aventura.

GALASSO, MICHAEL / WONG KAR-WAI
El compositor, violinista y director de orquesta Michael Galasso ganó el 
máximo reconocimiento del cine francés, poco antes de su muerte, por la 
música para Seraphine (2008) de Martin Provost. A notar, la considerable 
aspersión geográfica que denotan sus partituras cinematográficas: para 
el chino Wong Kar-Wai concibió las monumentales Chunking Express e 
In the Mood for Love, mientras que también aportó al cine iraní (Boleta 
secreta, de Babak Payami), tadzikio (Ángel sobre mi hombro, de Djemsjed 
Osmonov), turco (Esperando por las nubes, de Yeşim Ustaoğlu y Lodo, 
de Darvish Zaim), italiano (No tengo miedo, de Gabriele Salvalore) y 
español (Ella es el matador, de las documentalistas Gemma Cubero y 
Celeste Carrasco).

GLASS, PHILIP / GODFREY REGGIO
Uno de los más influyentes compositores del siglo XX, Philip Glass 
impuso la música minimalista, de «estructura circular, repetitiva», 
en óperas, teatro experimental, sinfonías, conciertos y cuartetos de 
cuerdas. Llegó al cine en 1966 con Chappaqua, pero se impuso con 
la trilogía de Godrey Reggio Koyaanisqatsi, Powaqqatsi y Naqoyqatsi, 
y los documentales de Errol Morris, La delgada línea azul y La niebla 
de la guerra: Once lecciones de la vida de Robert S. McNamara. Ha 
musicalizado también Mishima, Kundun, Las horas, El ilusionista y 
Notas sobre un escándalo. En The Truman Show (1998) recicló música 
de Powaqqatsi, Anima Mundi y Mishima, y también utilizó trabajos 
anteriores en Candyman y Mr Nice, de Bernard Rose.

GOLDSMITH, JERRY / FRANKLIN J. SCHAFFNER
Autor ecléctico y prolijo, en términos musicales como cinematográficos, 
Goldsmith siempre permitió que fuera el espíritu del filme el que dictara 
el estilo musical y así trabajó en westerns (Río Conchos, el remake de 
La diligencia), dramas bélicos (In Harm’s Way) y comedias, sin olvidar 
el folclor (como en la música oscarizada de La profecía), la atonalidad 
y los efectos de vanguardia, en Freud, de John Huston, y la versión 
original de El planeta de los simios, de Franklin J. Schaffner, a quien 
también musicalizó Patton, Papillon, Islas en el golfo, Los niños de Brasil 
y Corazón de León. Trabajó con otros cineastas como Peckinpah (La 
balada de Cable Hogue), Polanski (Barrio chino), Ridley Scott (Alien y 
Leyenda), Dante (Gremlins), Verhoeven (Total Recall, Bajos instintos), 
sin olvidar varias entregas en las sagas de Rambo y Poltergeist.
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HATZIDAKIS, MANOS / JULES DASSIN
Trovador, intérprete y compositor de múltiples facetas, con énfasis 
en canciones populares (como Nunca en domingo, por la que ganó 
el Oscar), Hatzidakis tenía una larga trayectoria en cine —incluyendo 
Stella (1955), Mihalis Kakogiannis—antes de que su asociación con 
Dassin en Nunca en domingo (1960) le trajera renombre internacional. 
La canción, interpretada por Melina Mercouri, compañera de Dassin, dio 
la vuelta al mundo; y Hatzidakis fue llamado por Hollywood, para crear 
la música de un vehículo de Jayne Mansfield, Sucedió en Atenas; para 
la primera versión de la batalla de Los 300 espartanos, y para América, 
América, de Elia Kazan. Volvió a reunirse con Dassin para la comedia 
Topkapi y en la conversión de Nunca en domingo en la obra teatral, Ilya 
querida. Durante su exilio colaboró también con Dušan Makavejev en 
Sweet Movie, antes de regresar a Grecia, donde retomó sus actividades 
musicales y fílmicas.

HAYASAKA, FUMIO / AKIRA KUROSAWA
Compositor clásico de corta vida, murió en 1955 a los 41 años, hecho 
que interrumpió una colaboración con Akira Kurosawa que, de vivir, 
seguramente hubiese continuado. Juntos trabajaron desde 1948 en 
el filme Ángel ebrio, seguido por Perro rabioso, Escándalo, Rashomón 
musicalmente, la más célebre de todas—, El idiota, Vivir y el último, Los 
siete samuráis, estrenado un año antes de su muerte. En su autobiografia, 
el director afirmó que la colaboración con Haysaka cambió su visión de 
cómo se debía usar la música en el cine y desde entonces la utilizó 
como contrapunto de la imagen y no como acompañamiento Hayasaka 
tenía una distinguida trayectoria clásica, cuando llegó en 1939 a Tokyo 
y se incorporó al cine, donde también trabajó con Kenji Mizoguchi en 
Ugetsu monogatari y El intendente Sansho. Galardonado en múltiples 
ocasiones, fundó en 1950 la Asociación de Música Fílmica de Japón. 

HERRMANN, BERNARD / ORSON WELLES / ALFRED HITCHCOCK / 
RAY HARRYHAUSEN: V. Travelling.

JARRE, MAURICE / DAVID LEAN / PETER WEIR
Música para grandes panoramas fue la norma de Maurice Jarre (padre 
del compositor Jean-Michel Jarre) en sus partituras para Lean (Lawrence 
de Arabia, Doctor Zhivago, La hija de Ryan y Un pasaje a la India) y 
Weir (Galípoli, El año que vivimos en peligro, Testigo, La Costa de los 
Mosquitos). Además recreaba a gusto atmósferas musicales de diversas 
épocas: El día más largo del siglo, La noche de los generales, ¿Arde 
París?, Isadora, La caída de los dioses, Vida y tiempos del juez Roy Bean, 
Jesús de Nazareth, El hombre que sería rey, El tambor de hojalata, 
Mad Max más allá de la Cúpula del Trueno y Gorilas en la niebla. Sin 
embargo, el lado íntimo de Jarre es notable y puede apreciarse en las 
comedias románticas The Black Marble y A Walk in the Clouds, el drama 
The Onion Field y las favoritas de público Ghost y Dead Poets Society.

JAUBERT, MAURICE / MARCEL CARNÉ / JEAN VIGO
Nacido en 1900, empezando con Nana (1926), de Jean Renoir, el músico 
Maurice Jaubert dejó una huella indeleble en el cine francés, pero 
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compuso pocas partituras. Supo escoger los filmes y trabajó con casi 
todos los cineastas interesantes de la época, como G.W. Pabst, Maurice 
Tourneur, Alberto Cavalcanti y Pierre Prévert aunque fuera una sola vez. 
A René Clair le musicalizó El último millonario y 14 de julio; con Jean 
Vigo trabajó en sus dos obras maestras, Cero en conducta y L’Atalante; 
y con Julien Duvivier hizo Carnet de baile y El fin del día. Solo con Marcel 
Carné, trabajó en cuatro ocasiones: Drôle de drame (1937), Hôtel du 
Nord y Quai des brumes (1938), y Le jour se lève (1939). A los 75 años, 
François Truffaut lo sacó del retiro y musicalizó La historia de Adèle H 
y La habitación verde.

KOSMA, JOSEPH / JEAN RENOIR
De origen húngaro y naturalizado francés, Joseph Kosma fue el 
compositor preferido del principal cineasta francés en la primera 
mitad del siglo XX. Trabajó en óperas, ballet, musicalizando poemas 
de Jacques Prévert, Robert Desnos, o Jean-Paul Sartre, además de un 
centenar de filmes, entre los que destacan El crimen del señor Lange, 
La gran ilusión, La bestia humana, Un día en el campo, Elena y los 
hombres y Almuerzo en la hierba, todas de Jean Renoir, además de 
canciones para los mejores filmes de Marcel Carné (Los visitantes de 
la noche, Los hijos del Paraíso) y las partituras de Los amantes de 
Verona y Calle Mayor, entre muchas otras.

LAI, FRANCIS / CLAUDE LELOUCH
La relación entre Francis Lai y Claude Lelouch supera numéricamente 
a la de Rota-Fellini, Herrmann-Hitchcock, Mancini-Edwards o Elfman-
Burton: han trabajado juntos en 31 películas. La consagración les 
llegó a la par y jóvenes, en 1966, cuando Un hombre y una mujer 
ganó la Palma de oro en Cannes y el Oscar a Mejor guión y filme 
extranjero. Los éxitos en conjunto siguieron con Vivir por vivir, Feliz 
año nuevo,Toda una vida, Édith y Marcel, Los unos y los otros… Pero 
a Lai lo esperaba un triunfo mayor (Oscar y Globo de oro incluidos), 
sin Lelouch: la música de Love Story, que llegó a los primeros lugares 
de popularidad. Los franceses fueron más escépticos y esperaron 
hasta 1988 para entregarle el César por Itinerario de un niño mimado 
(de Lelouch, claro).

LEGRAND, MICHEL / JACQUES DEMY
Ganador del Oscar en tres ocasiones, Michel Legrand es el rey de 
los temas del amor perdido, de las canciones y material orquestal 
de fuerte sentido lírico. Sus más celebrados trabajos fueron al lado 
de Jacques Demy en Lola, Los paraguas de Cherburgo, Las señoritas 
de Rochefort, Piel de asno, Lady Oscar y Parking. También compuso 
para Godard (Banda aparte, Vivir su vida, Una mujer es una mujer), 
Losey (Eva, El mensajero), Chris Marker (El bello mayo), William Klein 
(¿Quién eres tú, Polly Magoo?) y Malle (Atlantic City) y para el cine de 
Hollywood:Verano del 42, Lady Sings the Blues, Best Friends y Yentl. 
Un Oscar muy apreciado fue el obtenido por la canción The Windmills 
of Your Mind, para la versión original de The Thomas Crown Affair.

MANCINI, HENRY / BLAKE EDWARDS / STANLEY DONEN
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Compositor, arreglista, pianista y director de orquesta, Mancini fue el 
compositor más popular de Hollywood de su época y el que revolucionó 
la forma de musicalizar filmes y series en las décadas 1950-60, a partir 
de las partituras para el filme de Welles, Touch of Evil, y la teleserie 
Peter Gunn. Aunque podía crear partituras de todo género, hoy es 
apreciado hasta por rockeros, por temas y melodías que forman parte 
del cancionero clásico norteamericano. Su asociación con el director 
Blake Edwards cubrió 29 películas: Desayuno en Tifanny’s, por la que 
ganó doble Oscar por canción (Moon River) y música; La pantera rosa, 
Días de vino y rosas (otro Oscar), La fiesta, 10 y Victor/Victoria (un 
cuarto Oscar). También trabajó a gusto con Stanley Donen (Charada, 
Arabesque y Two for the Road, cuya canción tema era la favorita del 
compositor) y Howard Hawks (Hatari! y Man’s Favorite Sport?).

MONTES, OSWALDO / ELISEO SUBIELA / MARCELO PIÑEYRO
El más destacado de los músicos argentinos dedicado al cine, trabajó 
asiduamente la combinación del tango con sonidos fuertemente 
electroacústicos sobre todo para Eliseo Subiela en la primera y segunda 
partes de El lado oscuro del corazón, además de Pequeños milagros y 
Las aventuras de Dios. También contó asiduamente con sus servicios 
Marcelo Piñeyro (Tango feroz, Cenizas del paraíso, Plata quemada). En 
una etapa más reciente e internacional de su obra, le puso música a 
Bolívar soy yo (2002), Cachimba (2004) y Un lugar lejano (2009), por 
solo mencionar las más destacadas. Ha trabajado con frecuencia para el 
cine francés y el quebequense.

MORRICONE, ENNIO / SERGIO LEONE / PIER PAOLO PASOLINI: V. 
Flash back

NEWMAN, ALFRED / HENRY KING / JOHN FORD
Ganador de 9 premios Oscar y nominado todos los años desde 1938 
hasta 1957 y aunque musicalizó 21 películas de Henry King (incluyendo 
Capitán de castilla), 13 películas de John Ford (desde Arrowsmith a La 
conquista del Oeste) y cinco de King Vidor (incluyendo Street Scene, 
que contiene la célebre suite homónima), Alfred Newman era el jefe 
del departamento de 20th Century-Fox y los directores mencionados 
estaban bajo contrato, por lo que no se puede hablar propiamente de 
«colaboración profesional». Newman respetaba a Herrmann (con quien 
co-escribió El egipcio) y jugó un papel clave en las carreras de muchos 
músicos, desde David Raksin a Jerry Goldsmith, pasando por Franz 
Waxman y Cyril J. Mockinbridge.

PROKOFIEV, SERGUEI / SERGUEI EISENSTEIN: V. Flash back.

RAKSIN, DAVID / OTTO PREMINGER
Nacido en Filadelfia en 2004, Raksin se inició en Broadway y cuando hizo la transición a Hollywood, 
convertía en notas las tonadas que Charles Chaplin le tarareaba y hacía los arreglos. Sin embargo, debe 
su celebridad a su asociación con Otto Preminger, con quien colaboró en cinco filmes, uno de los cuales 
es una de las películas más admiradas del director y sin duda, de culto: Laura (1944). Raksin escribió el 
tema a raíz de la separación de su primera esposa; y devino uno de los temas más grabados de la música 
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RÓZSA, MIKLÓS / BILLY WILDER / ROBERT SIODMAK / JULES 
DASSIN
El compositor clásico húngaro Miklós Rózsa conoció a su compatriota 
Alexander Korda en Londres, quien se lo llevó a Hollywood cuando tuvo 
que terminar El ladrón de Bagdad (1940) en California por la guerra. 
Su prolífica carrera incluyó Spellbound, de Hitchcock, en la que usó 
el theremin y ganó el Oscar, pero no complació al director; pero Billy 
Wilder sí quiso ese sonido raro para The Lost Weekend y trabajaron 
juntos en 5 tumbas al Cairo, Doble indemnización, Fedora y La vida 
privada de Sherlock Holmes. Músico de grandes espectáculos, como 
Ben-Hur (su tercer Oscar), El Cid y Rey de Reyes, también destacó en 
dramas urbanos como The Killers, Criss Cross y Time Out of Mind, de 
Siodmak; y Fuerza bruta y La ciudad desnuda, de Dassin. Sus servicios 
fueron solicitados aún en la ancianidad y trabajó con Resnais, Demme, 
Larry Cohen, Richard Marquand y Nicholas Meyer, entre otros.

ROTA, NINO / FEDERICO FELLINI / LUCHINO VISCONTI / FRANCO 
ZEFFIRELLI: V. Travelling.

RUSTICHELLI, CARLO / PIETRO GERMI
Hombre modesto que se consideraba un campesino, Carlo Rustichelli 
quería dedicarse a la dirección de orquesta, a pesar de la insistencia 
de un vecino llamado Fellini que lo convenció para que escribiera la 
música de una película en 1939. Rustichelli insistió en su propósito, 
pero su música, inspirada en sonoridades populares, atrajo la atención 
de Pietro Germi, que lo trajo de vuelta al cine para siempre. Rustichelli 
le musicalizó 18 de sus 19 películas, incluyendo Divorcio a la italiana, 
Seducida y abandonada, Señores y señoras y El hombre de paja. El 
músico se adaptó a otros directores y géneros, desde el spaghetti 
western y el péplum a los primeros giallos, colaborando con Monicelli, 
Bava, Risi, Pasolini, Bertolucci y Billy Wilder. Fue el primer compositor 
que usó las ondas Martenot como instrumento en la cinta de 1958, La 
muerte viene del espacio.

SARDE, PHILIPPE / CLAUDE SAUTET / MARCO FERRERI / BERTRAND 
TAVERNIER
Luego de una exitosa entrada al cine francés en 1970, con Las cosas 
de la vida, de Claude Sautet, la fecundidad de este compositor le ha 
permitido mantenerse atonal o figurativo, clásico o provocador, según le 
demandaran, sobre todo, Sautet (César y Rosalie, Max y los chatarreros, 
Nelly y el señor Arnaud), Marco Ferreri (La gran comilona, No toquen 
a la mujer blanca, La última mujer, La historia de Piera) y Bertrand 
Tavernier (El relojero de Saint Paul, El juez y el asesino, Un domingo en el 
campo). Sarde supo ser absolutamente versátil y pasó de la sobriedad de 
Robert Bresson (Lancelot del lago) a la espectacularidad de Jean-Jacques 
Annaud (La guerra del fuego), los altibajos de Polanski (El inquilino, 
Tess) y el intimismo de André Techiné (Alice y Martin).

para cine. Sus otras colaboraciones son las conocidas Fallen Angel, Daisy Kenyon, Por siempre Ámbar y 
Whirlpool.
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SCHIFRIN, LALO / STUART ROSENBERG / DON SIEGEL
De los músicos argentinos veteranos que hicieron carrera 
internacional, el pianista y jazzista Lalo Schifrin quizá sea el menos 
reverenciado, frente a Piazzola y Barbieri, pero, en revancha, es el 
que compuso temas de mayor éxito, si tan solo se consideran el 
de la teleserie Misión: Imposible (1966) y la partitura del filme de 
Peter Yates, Bullitt (1968). Admirado por varios profesionales del 
cine —entre ellos, Bruce Lee, que lo escogió para musicalizar Enter 
the Dragon— ha trabajado con Stuart Rosenberg seis veces, desde la 
célebre Cool Hand Luke; y para Don Siegel musicalizó varias cintas 
con Clint Eastwood (dos del detective Harry «El sucio» Callahan) y el 
filme de culto, Charley Varrick. Jazzista de corazón, Schifrin también 
compone música clásica. 

SHANKAR, RAVI / SATYAJIT RAY
Aunque Ravi Shankar ha compuesto numerosas piezas para cítara 
(la guitarra de siete cuerdas que Shankar ha hecho mundialmente 
famosa) en películas comerciales indias de escaso valor, y para algunos 
relevantes filmes de la década de 1940, el compositor se dio a conocer 
en Occidente en la segunda mitad de los años 50, mediante el cine de 
su compatriota Satyajit Ray, quien se inspiró en el neorrealismo italiano 
para filmar en la década de 1950, Pather Panchali, Aparajito, Parash 
Pathar y El mundo de Apu. Shankar también trabajó con Philip Glass en 
Chappaqua, de Conrad Brooks; en Charly, de Ralph Nelson; junto con el 
talentoso George Fenton en la épica Gandhi, de Richard Attenborough; 
y en Génesis, de Mrinal Sen.

SHOSTAKOVICH, DIMITRI / GRIGORI KOZINTZEV
Dimitri Shostakovich creó su primera obra para cine en 1929 para el filme 
La nueva Babilonia, dirigida por Leonard Trauberg y Dimitri Kozintsev, 
con quienes estableció un equipo de trabajo que se prolongó hasta las 
versiones de las obras shakesperianas Hamlet y El rey Lear, con dos de 
las mejores partituras musicales del cine soviético, y concebidas cuando 
Kozintsev ya dirigía en solitario. En el intermedio, los tres trabajaron La 
juventud de Máximo, El regreso de Máximo y Nuevos horizontes. Con 
otros directores creó piezas estructuradas con mayor sencillez que su 
música de cámara y orquestal: Contraplán, El hombre del fusil, La joven 
guardia, Michurin, La caída de Berlín y la nueva versión de Octubre, de 
Eisenstein, en 1967.

STEINER, MAX / MICHAEL CURTIZ / ANATOLE LITVAK
Como en el caso de Alfred Newman en la Fox, Max Steiner fue el 
compositor estrella de la Warner durante la era de los estudios, y quizá 
sería más apropiado decir que hizo más películas con Bette Davis y 
Humphrey Bogart que con algún cineasta en específico. Como jefe del 
departamento, escogía sus proyectos y no cabe duda de que le gustaba 
trabajar con Michael Curtiz, para quien musicalizó 26 largometrajes, 
incluyendo Casablanca, Mildred Pierce y Pasaje a Marsella. Con Litvak, 
se limitó a seis filmes, entre ellos el clásico de la Davis, All This, and 
Heaven Too. Steiner ganó el Oscar en tres ocasiones, por El delator, La 
extraña pasajera y Desde que te fuiste. Extrañamente no lo premiaron 
por sus obras cumbres, King Kong y Lo que el viento se llevó.
STOTHART, HERBERT / VICTOR FLEMING / GEORGECUKOR



en
fo

co
 / 

D
IR

EC
CI

Ó
N

 D
E 

CU
LT

U
RA

 E
IC

TV

43No. 23 / FEBRERO 2010 

zo
om

 in
zo

om
 in

Como Newman en Fox y Steiner en Warner, Herbert Stothart trabajó para 
la Metro por muchos años y, de sus nueve nominaciones al Oscar, ganó 
por la dirección musical de una de las superproducciones del estudio, 
El mago de Oz (1939), de Victor Fleming, con quien ya había trabajado 
en La buena tierra y volvería a hacerlo en otras ocasiones. Con Cukor 
trabajó en David Copperfield, en dos proyectos románticos de 1936, 
La dama de las camelias y Romeo y Julieta, entre otros. El nombre de 
Stothart está asociado a grandes producciones de la Metro como Motín 
a bordo, Anna Karenina, Mrs. Miniver, Madame Curie, National Velvet, 
El retrato de Dorian Gray y el filme de los hermanos Marx, Una noche 
en la ópera.

TAKEMITSU, TORU / MASAHIRO SHINODA / MASAKI KOBAYASHI
Takemitsu es uno de los principales compositores contemporáneos de 
Japón y también teórico de la música experimental. Creó la banda sonora 
de más de 80 filmes desde mediados de la década de 1950, y trabajó 
con jóvenes cineasta de su generación, como Masahiro Shinoda (Doble 
suicidio, Bosque petrificado, Bajo los cerezos florecidos, La balada de 
Orin), Hiroshi Teshigahara (Mujer de arena, El rostro del otro, Hombre 
sin mapa) y Nagisa Oshima (La ceremonia, Querida hermana Verano, 
El imperio de la pasión), que con los maestros consagrados del cine 
japonés: Akira Kurosawa (Dodeskadén, Ran), Masaki Kobayashi (Kaidán, 
Harakiri, Rebelión, Fósiles, Otoño ardiente, Una familia sin mesa) y Kon 
Ichikawa (Solo en el Pacífico, Kyoto). Sonidos disonantes y vanguardistas, 
y silencios intercalados, se combinan con instrumentos tradicionales de 
la música nipona.

THEODORAKIS, MIKIS / MIHALIS KAKOGIANNIS / COSTA-GAVRAS
Luego de aportar exóticos aires a dos producciones de los británicos 
Michael Powell y Emeric Pressburger (Honeymoon y I’ll Met By Moonlight), 
Mikis Theodorakis manipuló con habilidad la música folclórica griega 
al servicio, sobre todo, de su paisano Mihalis Kakogiannis (la trilogía 
integrada por Electra, Las troyanas e Ifigenia; Zorba, el griego y El día 
que salieron los peces). Sin embargo, fue al greco-francés Costa Gavras, 
a quien le entregó sus mejores partituras, en sus thrillers políticos Z 
(1969) y Estado de sitio (1973). Colaboró en el cine norteamericano en 
Fedra, de Jules Dassin; y en Serpico, de Sidney Lumet; y al cine nacional 
añadió Camino fácil, Cavafis, La niebla y Mariza.

TIOMKIN, DIMITRI / FRANK CAPRA
Nacido en Ucrania, sólo el gusto de Tiomkin por el ragtime, el blues y el 
jazz desde su juventud puede explicar que haya sido el músico favorito 
de Frank Capra para sus pontificaciones de la vida rural norteamericana, 
You Can’t Take It With You, Meet John Doe, Mr. Smith Goes to Washington 
e It’s a Wonderful Life; y que fuera uno de los grandes compositores de 
música de westerns: Río Rojo, Duelo al sol, Gunfight at O.K. Corral, Río 
Bravo, El Álamo y sobre todo High Noon, por cuya partitura y canción 
ganaron el Oscar de 1952. Tiomkin también compuso un par de filmes 
para Hitchcock y espectáculos a lo Tierra de faraones, Los cañones de 
Navarone, 55 días en Pekín y La caída del imperio romano. Recibió en 
vida honores en Estados Unidos, Francia y España.

VANGELIS / RIDLEY SCOTT
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Tecladista de la bandas tecnorock Los Chicos de Afrodita y Formynx, 
Evangelos Papathanassiou trabajó en algunos filmes de Rossif (El 
apocalipsis de los animales, La fiesta salvaje) hasta llegar en 1981 a esa 
epifanía del sonido sintetizado que fue Carrozas de fuego, que aplicaba 
por primera vez sonidos totalmente artificiales a una visualidad cuya 
única violación del realismo consistía en el empleo del ralentí. Solo Ridley 
Scott le ofreció una visualidad digna de su música con Blade Runner, 
la partitura de Someone to Watch Over Me  y la escena del encuentro 
entre dos mundos en 1492, la conquista del paraíso. Vangelis también 
le puso música a filmes tan variados como Desaparecido, La Bounty, 
Francesco, Russicum y Luna amarga.

WILLIAMS, JOHN / STEVEN SPIELBERG / GEORGE LUCAS
Luego de tocar el piano para Mancini y componer partituras similares 
a las del patrón, a partir de Los vaqueros (1972) Williams empezó a 
demostrar sus kilates; con Robert Altman hizo cine negro y un thriller 
psicológico, pero tres años más tarde, aterró a la humanidad con Jaws. 
Aunque es el músico de cabecera de Spielberg desde su primer largo 
para cine, con temas inolvidables para Close Encounters of the Third 
Kind, E.T. y Raiders of the Lost Ark, y por la asociación ha ganado varios 
Oscar, las composiciones palidecen ante su obra magna: la serie de Star 
Wars, de George Lucas. Convertido en hombre de megaproducciones, a 
veces aflora el pianista y crea partituras intimistas (aunque lejanas, allá 
por 1990, como Stanley e Iris, último filme de Martin Ritt.)

YOUNG, VICTOR / CECIL B. DE MILLE
Caracterizado por su enorme productividad, entre 1936 y el año de 
su muerte (1956) compuso, dirigió o arregló la música de más de 
300 películas, además de que creó una gran cantidad de canciones, 
convertidos en éxitos radiales extraídos de sus películas (When I Fall 
in Love, My Foolish Heart, Love Letters, Around the World…). Fue el 
compositor de cabecera de la Paramount, donde lo fichó Cecil B. De 
Mille para casi todos sus filmes épicos: Piratas del mar Caribe, Policía 
montada del Noroeste, Unconquered, Sansón y Dalila, El espectáculo 
más grande del mundo… Además, son suyas las excelentes partituras 
de ¿Por quién doblan las campanas?, La historia de Palm Beach, El 
hombre tranquilo, Shane y Johnny Guitar. Recibió Oscar póstumamente 
por La vuelta al mundo en ochenta días (1956).
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El MUSICAL RENOVADO
El apogeo del cine musical comienza con 
el nacimiento del sonoro. No fue casual 
que la primera película del cine hablado, El 
cantante de jazz (1927), correspondiera al 
género. Lo mismo ocurrió con algunas de las 
primeras películas que anunciaron el fin de 
la era silente. Eran, en cualquier caso, obras 
estáticas, dominadas por bailes y canciones 
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procedentes de espectáculos musicales. Se 
contaba cómo unos personajes ponían en 
escena una obra musical. Un argumento 
repetido hasta la saciedad, algo que Stanley 
Donen parodió en Movie, Movie, en 1978. En 
otros casos, el cine musical de Hollywood 
procedió a «remontar» los mayores éxitos 
de los escenarios de Brooklyn. 

EL LARGO 
 CAMINOHASTA



Al final de los años 40 del pasado siglo, Vincente 
Minnelli y Stanley Donen procedieron a dinamizar 
y alterar el musical cinematográfico que imperaba 
en aquellos años, bajo el dominio de la Metro, 
en Hollywood. Está claro que no surgió por las 
buenas, de repente, el nuevo estilo, la nueva forma 
de hacer. Existió un proceso que obligó a buscar 
un nuevo sentido a lo ya existente. No se trataba 
de filmar números que tenían lugar en un teatro 
o en un escenario, ni de seguir con la cámara, sin 
cortes, los giros de Fred Astaire (muchas veces 
con Ginger Rogers, pero sin olvidar que a su verita 
también, entre otras artistas y bailarinas, estuvo 
Rita Hayworth). Tampoco se trataba siquiera 
de mostrar una serie de números de estructura 
geométrica, marca de fábrica de Busby Berkeley, ya 
fuera como coreógrafo o como realizador. Lo que 
se precisaba era encontrar, en cine, un método que 
permitiera que los planos y movimientos de cámara 
se transformasen en «música». No hubo corte en el 
proceso entre un cine y otro. Lo que se produjo fue 
una progresión en el estilo, en la forma. Un puente 
que se tendió, en el musical, entre el anteayer y el 
ayer, de la misma manera que existe una relación 
entre el ayer y el cercano hoy, y entre el cercano 
hoy y el presente.

 En el primer caso (lo que une el anteayer con el 
ayer) se encuentra la obra primeriza de George 
Sidney, un realizador que impulsó el sentido de 

la música, desde nuevas perspectivas, tanto 
en sus filmes musicales Show Boat, (1951) 

y ¡Leven anclas!, (1945) —antesala de 
On the Town, (1949), de Donen con 

Gene Kelly), como en películas no 
musicales a las que confirió un 

ritmo propio del ballet. Es 
el caso, sobre todo, de 

Los tres mosqueteros 
(1948) y Scara-

mouche (1952). 
En ellas, todas 

las refriegas 
con espadas 

fueron filmadas 
musicalmente. 

No se pueden 
olvidar la 

Meet Me in St. Louis

escaramuza en el parque entre los primeros 
y los soldados del Cardenal, en Los tres 
mosqueteros, ni el duelo final en Scaramouche. 
No son las únicas obras en las que Sydney se 
rinde al musical desde perspectivas distintas 
al género. Ocurre también, entre otras, en la 
melodramática biografía del pianista Eddie 
Duchin, de 1956.

Realmente, el cine de Sidney es un claro an-
tecedente de la obra majestuosa de Donen-Ke-
lly (siempre olvidado este último como coau-
tor junto con Donen de grandes musicales) y 
Minnelli (cuyo filme Meet Me in St. Louis, revo-
lucionó el género en 1944). De todas maneras, 
juegos geométricos aparte, existen elementos 
importantes en estos autores que les separan 
de otros realizadores de musicales, aunque no 
todas las innovaciones que aparecen en sus 
películas sean propias. Lo que ocurre es que, 
al igual que en otros campos artísticos, son 
unos determinados autores los que aglutinan 
y seleccionan diferentes propuestas experi-
mentales para incluirlas como norma, de for-
ma unitaria, en sus películas.

Varios de los filmes de Donen-Kelly, o de 
Donen y de Minnelli en solitario, expresan 
cuál es la idea que aportan para dotar de alas 
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al musical: la música se funde con la imagen. Y, 
aunque no lo parezca, logran la supremacía del 
musical, su mayoría de edad, por medio de un 
elaborado montaje de cada secuencia musical. 
El montaje crea un perfecto ritmo musical. Cada 
corte produce o cierra una «frase» acorde con la 
música. Encontramos un claro ejemplo en la célebre 
secuencia del baile de Gene Kelly, bajo la lluvia en 
una calle artificial, en Cantando bajo la lluvia. Cada 
corte se estructura de forma idéntica y se asemeja 
a las repeticiones de las «frases» musicales. 
La cámara, en la secuencia señalada, sigue al 
personaje principal por medio de un travelling 
lateral, para luego «pararse» a  contemplar 
algunas de las evoluciones del bailarín en plano 
general. Posteriormente, la cámara se acerca al 
protagonista hasta encuadrarlo en primer plano. Al 
llegar a ese punto se vuelve a iniciar el ciclo, una 
vez completada la frase musical. El montaje crea, 
pues, el milagro de unas imágenes hechas música. 
Parecido es el ascenso tonal de los diálogos de los 
personajes hasta llegar a convertirse en cántico. No 
se trata de lanzar el canto de manera gratuita. Es 
preciso que se llegue a él de una manera lógica.

Cantando bajo la lluvia

  
El MUSICAL SIGUE AVANZANDO
Con posterioridad a los avances que suponen 
las primeras películas musicales de Donen-Kelly-
Minnelli, el cine musical siguió evolucionando 
o buscando nuevos caminos hasta llegar, como 

ocurre en otros géneros de Hollywood (policiaco, 
western...), a su decadencia o a decretar su 
estado de defunción. Si  Cukor en sus musicales 
se mantuvo fiel al cine de los realizadores ya 
citados, Minnelli llevó a cabo una nueva e 
importante innovación con Gigi. Se trata de 
un musical recitado: los personajes no cantan. 
Simplemente hablan, al tiempo que deletrean 
canciones. En Gigi no hay siquiera números 
bailables. Además, todos los actores, incluso 
los que no proceden del musical, «cantan».

Algunos títulos posteriores como West 
Side Story (1963) y The Sound of Music (1965), 
ambos de Robert Wise, trataron de recuperar, 
con menos innovaciones, el gusto por el 
gran espectáculo, afianzándose en historias 
dramáticas: una versión moderna de Romeo y 
Julieta o de la saga de los Von Trapp, familia 
austriaca que huye con los nazis en los talones. 
Se trata de obras alejadas de la estructura de 
comedia, o de la mirada sobre el mundo del 
espectáculo en la que se asentaban la mayoría 
de los musicales —una corriente que tendría 
su continuación en Francia con algunas obras 
de Jacques Demy, en un sentido más operístico 
que argumental, ya que los personajes, con 
cierta semejanza al Gigi de Minnelli, no bailan 
ni hablan, sólo cantan. Son títulos como Los 
paraguas de Cherbourg (1964) y Las señoritas 
de Rochefort (1967) los que hacen avanzar el 
lenguaje del musical.

Es, quizá, el norteamericano Joshua Logan el 
realizador que más se «acercó» a la decadencia 
del género. Este director que había trabajado 
como director teatral en Brooklyn antes de ser 

Gigi
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atrapado por el cine, no hizo mucho más que utili-
zar el esquema de otros realizadores y películas an-
teriores, desde Gigi hasta cualquiera de las pelícu-
las de Demy. No hay prácticamente cantantes entre 
los actores que trabajan en sus musicales, a pesar 
de ser ellos los que «tararean» las canciones. Los 
bailes van desapareciendo en sus filmes, de forma 
que todo —como en Demy— es cantado (Camelot) 
o el cántico se utiliza para mostrar el sentimiento 
de los personajes (Paint Your Wagon). Los argu-
mentos, como en West Side Story, se encuentran 
alejados de los típicos del género. Los musicales 
de Logan contienen un determinado planteamiento 
ideológico: la destrucción de los paraísos. Así que 
sus historias terminan por ser idénticas aunque 
transcurran en ambientes, épocas o lugares dife-
rentes: el Oeste (Paint Your Wagon), el Pacifico (Al 
Sur del Pacífico) o la Europa medieval (Camelot).

Poco o nada significantes resultan homenajes al 
género, con ejemplos no lejanos como fue Todos 
dicen te amo (1996), de Woody Allen, o A través del 
universo (2007), de Julie Taymor, con los que se 
emparentan otros títulos o algún importante autor. 
Son propuestas en las que se enuncian lecciones 
que habrá que aprender, si se quiere estar al día en 
el emerger del género o simplemente en escribir o 
reescribir sobre las claves de su reciente historia y 
desarrollo. Es el caso de A Hard Day’s Night (1964) 
de Richard Lester, que se presenta como el primer 
largo videoclip de la historia del cine. Curiosamente, 
su montaje nervioso y sentido dinámico no fueron 
valorados en el instante en que fue realizado. Fue 
una novedad que el cómodo público no digirió bien. 
Un sentido cinematográfico que posteriormente 
Lester trató de imponer o explotar en alguna de 
sus obras posteriores, bien en forma positiva (The 
Knack, 1965), monótona (Help!, 1965) o brillante 
(Petulia, 1968).

Para 1967, en La modernísima Millie, George 
Roy Hill utilizó varias canciones en «off», de manera 

Paint Your Wagon
West Side Story

independiente, mientras la protagonista (Julie 
Andrews) ejecutaba acciones paralelas y libres del 
canto. Esta estrategia en que el canto se liberó de la 
acción en pantalla, alcanzó su madurez en el filme 
de Michael Schultz, Car Wash (1976), premiado 
por su música en Cannes; Saturday Night Fever 
(1977), de John Badham, y Flashdance (1983) de 
Adrian Lynne, ninguno de ellos especialista en cine 
musical.
  

DE FOSSE A TRIER 
Bob Fosse, un importante coreógrafo, realizó su 
primer largometraje en 1969. Se trataba de Sweet 
Charity (1969), una trasposición al musical de Las 
noches de Cabiria (1957), de Federico Fellini. Fosse 
había mostrado su talento para la coreografía, 
aunque su primera película como director estuviera 
lejos de sus aportes coreográficos en obras de otros 
realizadores, muy en especial en Juego de piajamas 
(1957), de Donen y George Abbott, un excelente 
musical «cotidiano» en el que también intervenía 
Fosse como actor. Sus aportaciones posteriores al 
género como realizador fueron notables y logróun 
gran poder de sugerencia en cuanto a propuestas 
y renovación en Cabaret (1972) y All That Jazz 
(1979). Fosse murió en 1987. Como director sólo 
realizó cinco filmes, pero nadie puede poner en 
duda su importancia en el musical. Chicago (2002), 
de Rob Marshall, supuso todo un reconocimiento 
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a su extraordinaria figura como hombre que 
vio y sintió la necesidad de reforzar, reformar y 
mantener un género típicamente norteamericano. 
El filme de Marshall recoge la leyenda teatral de 
Broadway, al tiempo que deja ver claro todo lo que 
el género debe a Fosse. Basta, para demostrarlo, el 
comienzo y el final en los que se alude claramente 
a All That Jazz.

No es raro que, hasta cierto punto, también 
Pennies from Heaven (1982), de Herbet Ross (otro 
coreógrafo en sus orígenes) plantease novedades 
estructurales para los posteriores musicales. Se 
trataba de un experimento atípico que fue conde-
nado al fracaso. Sólo un pequeño apoyo crítico y 
una necesaria reivindicación en algún festival cine-
matográfico permitió el estreno de la original obra 
de Ross, que sería tomada como sustento (admi-
tiéndolo o no) de otros realizadores aún en clave 
no musical. Piénsese, en concreto, en La rosa púr-
pura del Cairo, de Allen. Ross trató de presentar 
en su filme la contradicción existente entre reali-
dad e imaginación. La primera se visiona de forma 
normal; la segunda, musicalizada. Una  forma de 
sugerir la propia necesidad identificadora o más 
bien manipuladora del espectáculo cinematográfi-
co. Pennies from Heaven no sólo fracasó, sino que 
el estudio trató de condenarlo a cadena perpetua o 
incluso se planteó destruirlo para que nunca fuera 
conocido. Todo lo que Ross muestra al ritmo de la 
música y las canciones es demasiado oscuro. 

Resulta políticamente 
incorrecto. Su tardío conoci-
miento y reconocimiento han 
servido de acicate y aliento para 
otros realizadores tanto en el as-
pecto estético como ético. Desde lue-
go, Chicago debe mucho a la película de 
Ross. Trata de implicaciones sociales en un 
mundo cruel, amoral y repleto de perdedores 
que terminan por no ir a ninguna parte ni a mo-
rir en el intento.

Quizá también Lars von Trier sea deudor de 
Ross. Su entusiasta Bailarina en la oscuridad 
(2000) crea un nuevo concepto del musical fílmico, 
al igual que Siempre la misma canción (1997), de 
Alain Resnais. En ambos filmes se plantean de for-
ma diferente conceptos novedosos sobre la rela-
ción entre música y canto. Trier y Resnais parecen 
dispuestos a alterar convencionalismos del género 

Saturday Night Fever 

a través del uso de otros mecanismos, sin olvidar 
algunas propuestas: la canción como eje del desa-
rrollo de los personajes. En el caso de Trier, existe 
una resolución social y dramática, mientras que en 
el de Resnais abundan las relaciones tranquilas o 
humorísticas. En Trier, la canción trata de elevar 
el espíritu al mostrar lo soñado como una realidad 
inalcanzable, pero a la que se tiende, a causa de la 
ceguera que la protagonista padece. Trier, quizá 

Pennies from Heaven 
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cada número musical como homenaje a todos los 
títulos, autores e intérpretes del género. Los nú-
meros representan diferentes estilos y formas del 
musical, y  se adaptan al referente primario del 
género: la resolución de los números en un esce-
nario teatral. Así ocurre aquí, sin intentar disimu-
larlo en ningún momento.

 En Chicago existe una planificación nerviosa, 
rápida, cortante, que puede parecer más propia 
del videoclip. En realidad, frente a una estructura 
asumida, de forma personal, por el cine moderno, 
y existente en la manera de hacer de Lester, 
hay un sentido propio del cine de Donen-Kelly-

por ser el fundador de Dogma 95, utiliza como 
protagonista a una cantante, aunque su filme se 
aleja de una estructura real, al echar mano del 
símbolo para reforzar la idea o las evoluciones 
de sus personajes. En Bailarina en la oscuridad 
quedará explicada su simbología: la ceguera 
«real» de la protagonista junto a su intento de 
trabajar en un montaje aficionado de un musical  
norteamericano tan emblemático y de sugeren-
te título como The Sound of Music.
  
PREDECIBLE Y HERMOSA CHICAGO
Es probable que el retroceso al antiguo esquema 
musical cinematográfico que es Chicago, 
no suponga para Hollywood la apremiante 
necesidad de invertir en el género que supuso 
West Side Story, éxito de taquillas y crítica. Los 
tiempos no están para eso. Un inicio de escalera 
aparentemente ascendente y que se reflejaría 
en el Oscar a Mejor película, que recayó cuatro 
veces en musicales cinematizados en la década 
de 1960: las ya citadas West Side Story y The 
Sound of Music, My Fair Lady (1964), de Cukor, 
y Oliver (1968) de Carol Redd. Ningún de los 
escasos filmes musicales hechos después ganó 
el Oscar a Mejor película hasta Chicago.

Chicago supone, ante todo, una especie de 
compendio-juego sobre el musical. Es como 
si Marshall, en su primer largometraje, hubie-
ra decidido festejar el género, al tiempo que 
introducía un moderado tono innovador, pro-
fesional y necesario como entendimiento, aun 
con todos sus fallos, de aquello que muestran 
las imágenes. Por supuesto no hay nada nove-
doso en su estructura del cine en general y de 
un tipo de género concreto. Marshall concibe 

Chicago

Cabaret

Minnelli. Si ellos utilizaban el montaje de modo 
clásico, Marshall, a través de su endiablado ritmo, 
consigue un efecto parecido.

El plano con el que abre la película y que da 
paso al título del filme es tan elocuente como 
los comienzos de The Searchers, de Ford, o Rear 
Window, de Hitchcock. Se trata de introducir al 
público en el espectáculo, en el otro mundo, aquel 
que se desvela en el interior de la pantalla. El ojo 
va a hacer posible que todo comience a vibrar, a 
vivir en nosotros. Pero nos encontramos enfrente 
de la pantalla. En la vida, quizá no todo sea un 
espectáculo, algo que sí pueden hacer posible, sin 
embargo, el cine y la imaginación.
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 diferencia de su colega   
Shostakóvich, Serguei 

Prokofiev1 escribió relativamente 
poca música para cine: solo seis 
partituras, si descontamos un par 
de proyectos irrealizados y algu-
nas adaptaciones cinematográ-
ficas de sus ballets. Pero entre 
esas seis partituras se cuenta la 
más conocida y celebrada música 
para cine jamás escrita, es decir, 
las partituras de Alexander Nevs-
ky (1938) y el díptico de Iván, el te-
rrible (1944-1958), colaboraciones 
entre un compositor y un cineasta 
que se recuerdan entre las más 
exitosas en la historia del cine, a 
pesar de las contingencias im-
puestas por la censura y de la bu-
rocracia soviética que imponía los 
dictados del realismo socialista.
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Cuando Prokofiev (foto su-
perior) comenzó a trabajar con 
Serguei Eisenstein, el cineasta 
acumulaba una serie de proyectos 
frustrados: nunca pudo recuperar 
el material rodado en México de su 
famoso e inacabado proyecto, tam-
poco consiguió filmar el guión que 
había escrito de la comedia MMM 
(1932) y la Dirección Central de Ci-
nematografía interrumpió el rodaje 
de El prado de Bezhin (1937). Boris 
Shumyatski, burócrata que dirigía la 
industria cinematográfica soviética, 
rechazaba todos los proyectos de 
Eisenstein y censuró El prado de 
Bezhin alegando formalismo, afán 
de experimentación y que el director 
había «perdido» el hilo de la historia. 
Shumyatski creyó que había doble-
gado por completo la voluntad del 
cineasta, cuando este escribió una 
autocrítica titulada «Los errores en 
El prado de Bezhin», el funcionario 
cayó en desgracia e inmediatamente 
Eisenstein comenzó a preparar, en 
la antigua ciudad de Novgorod, la 
historia y las localizaciones de un fil-
me que se llamaría primero Rusia, y 
luego Aleksandr Nevskiy. Eisenstein 
fue coguionista, editor y diseñador 
de decorados y  vestuario. Pero le 

faltaba la música.
Rodado entre el 5 de junio y el 

7 de noviembre, Alexander Nevsky 
tuvo que ser mostrado a Stalin en 
una primera versión, y fue tanto 
el entusiasmo del dirigente que le 
prohibió a Eisenstein que alterara 
ni un solo plano, restableciéndose 
así el favor oficial con el cineasta, 
pues la película sería empleada 
como una señal de advertencia a los 
nazis alemanes sobre el carácter y el 
heroísmo ruso. El cineasta llamaba 
a esta película «sinfonía en blanco 
y negro», y se vio de nuevo ante 
el reto de emplear coherentemente 
a miles de extras aportados por el 
Ejército Rojo. El efecto de la nieve 
blanquísima, en la célebre escena 
de la batalla —que ha sido copiada 
por casi todas las películas épicas— 
se consiguió vertiendo toneladas de 
sal sobre el terreno.

La grandiosidad de las imágenes 
requería una música que resaltara 
la nítida geometría de las imágenes, 
puestas al servicio de un cuento me-
dieval y patriótico. Prokofiev encon-
tró en Eisenstein y su primera pelí-
cula sonora, un talento digno de em-
plearse a fondo. Los dos trabajaron 
con enorme respeto y conocimiento 
de la capacidad del otro. Prokofiev 
admiraba a Eisenstein no solo como 
el brillante cineasta que era, sino por 
sus amplios conocimientos musica-
les. Por su parte, Eisenstein consi-
deraba que en Prokofiev había en-
contrado (él y su fotógrafo habitual 
Eduard Tissé) el tercer miembro del 
trío preciso para conseguir el tipo de 
cine con el que soñaba. 

En el trabajo de proveer música 
que acompañara las portentosas 
imágenes de Alexander Nevsky  y 
las dos partes de Iván, el terrible, 
el compositor manifestó un intuitivo 
y sorprendente conocimiento de las 
necesidades del cine. «Siempre me 
he preguntado —escribió Eisenstein 
en su correspondencia— cómo 
Prokofiev, sabiendo solamente el 
número de segundos disponibles, 

y luego de ver los rushes dos o 
tres veces a lo sumo, puede tener 
lista en un par de días una música 
que corresponde estrictamente, en 
todos sus acentos y decrecendos, 
con el ritmo y el espíritu de toda la 
secuencia, y además, en perfecta 
armonía con la evolución del montaje 
hasta ese punto».

Para Alexander Nevsky, Eisens-
tein (foto inferior) rechazó la pro-
puesta inicial de Prokofiev de utilizar 
música auténtica del siglo XIII ruso, 
pues al cineasta le pareció que so-
naría demasiado extraña y remota 
para el espectador. En lugar de ello, 
Prokofiev desarrolló una partitura 
inspirada en aquellas melodías, pero 
nunca a la manera en que hubiera 
sonado 600 años antes, sino como 
sonaría en el siglo XX. Como la tra-
ma se relaciona con el conflicto entre 
los cruzados teutónicos y el pueblo 
ruso, Prokofiev elaboró una partitu-
ra alrededor de vívidos contrastes 
tonales. Para los alemanes, empleó 
temas complejos y politonales, pe-
sados, ruidosos, inexorablemente 
rítmicos, mientras que con los rusos 
se escuchan melodías folclóricas, li-
geras, claras, emotivas y diatónicas. 

Luego de reconocer las limitacio-
nes en el sonido de la época, Proko-
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fiev intentó convertir las limitaciones 
en ventajas. Puso los instrumentos 
de viento, que anuncian la invasión 
alemana, a soplar directamente en 
los micrófonos. La distorsión resul-
tante, según explicó luego, evocaba 
el terror que el sonido de los címba-
los germánicos provocaba en 
el pueblo indefenso. La banda 
sonora musical tuvo tanto éxito 
de crítica y público, que el teó-
rico francés Jean Mitra saludó 
Alexander Nevsky como «la pri-
mera obra maestra de un nuevo 
arte: el arte audiovisual». 
   Prokofiev luego versionó su 
propio trabajo para convertirlo en 
una cantata para concierto, y la 
música se convirtió en emblema 
de patriotismo y amor a Rusia. 
El filme no alcanzó de inmedia-
to gran número de exhibiciones, 
pues en 1938 se firma el pacto 
de no agresión ruso-alemán, y no 
se consideró oportuno el antiger-
manismo latente de la película. 
De modo que realmente comen-
zó a circular en 1941, cuando ya 
Alemania había decidido invadir 
la Unión Soviética. A Eisenstein 
le entregaron el Premio Estatal 
y el filme causó un efecto tan 
fuerte, que el gobierno soviético 
instituyó la orden Alexander Nevsky 
para premiar el comportamiento he-
roico en el campo de batalla. 

Entre 1937 y 1940 Eisenstein 
trabajó en los guiones de Perekop, 
El gran canal de Fergana y El 
asunto Beilis, ninguno de los cuales 
llegó a a filmarse. En 1941 terminó 
el guión detalladísimo de Iván, el 
terrible y se marchó a Alma Atá, en 
Asia Central, junto con los estudios 
Mosfilm, para continuar de cualquier 
modo la producción cinematográfica 
en medio de la II Guerra Mundial. 
Coraje e imaginación hubo de aplicar 

Eisenstein para efectuar el rodaje 
de Iván, el terrible, magno fresco 
histórico sobre el ascenso al poder 
de un joven príncipe en el siglo XIV, 
concebido como una trilogía. En las 
únicas dos partes realizadas del 
proyecto (la primera, aplaudida por 

el régimen; la segunda, totalmente 
prohibida), los críticos no sabían 
si admirar más la fuerza de la 
trama, la majestad de las imágenes 
(parcialmente en color), el juego de 
los actores o la belleza de la música 
creada por Prokofiev.

En las dos partes de Iván, el terri-
ble, cineasta y compositor trabajaron 
más estrechamente. A veces, Proko-
fiev proveía música para acompañar 
los pasajes luego de ver los rushes, 
pero en muchas otras ocasiones, 
Eisenstein rodaba las escenas pen-
sando en la música que Prokofiev 

ya tenía elaborada. Incluso cuando 
seguían el primero de los caminos 
mencionados, más convencional, la 
música resultaba, según Eisenstein, 
increíblemente plástica y jamás re-
sultó mero subrayado o ilustración de 
lo que se veía. «Su música muestra 

de una manera sorprendente el 
progreso interno de los aconte-
cimientos, y la estructura diná-
mica en la cual toman forma, 
de modo definitivo, las emocio-
nes y el sentido de lo que está 
ocurriendo», escribió el autor 
de estas películas que serían 
muy distintas sin la música de 
Prokofiev.

De acuerdo con la perspec-
tiva de Eisenstein, la partitu-
ra de Iván, el terrible apela en 
menor medida al abierto dra-
matismo de Alexander Nevsky, 
en la cual se apostaba más por 
lo operístico y por conceptos 
psicológicos que contribuye-
ran a la identificación. Con su 
desembozada exposición de la 
épica dual, Alexander Nevsky 
nunca precisó de análisis de 
personajes ni mucho menos de 
distanciamientos, pero Iván, el 
terrible. empleaba tópicos para 
comentar la evolución de un 

personaje. De modo que la música 
asociada con Iván se va oscurecien-
do gradualmente, a medida que su 
proceder se vuelve tiránico, hasta 
llegar a las melodías brutales de 
sus guardaespaldas, los Oprichniki, 
quienes al igual que su amo, se han 
envilecido por la prepotencia y el ex-
ceso de desconfianza.

Las partituras de Alexander 
Nevsky e Iván, el terrible justifican 
de sobra la descripción de Serguei 
Eisenstein sobre Prokofiev como «el 
músico perfecto para el cine».

Notas:
1Prokofiev nació en una aldea ucraniana en 1891, estudió piano en el conservatorio de San Petersburgo con Rimsky-Korsakov y 
Tcherepin hasta 1914. A finales de esa década se presentaron sus principales trabajos. Vivió entre 1918 y 1927 en Estados Unidos 
y Francia. En 1934 compuso su primera banda sonora: Teniente Kizhe. Además de sus trabajos para Eisenstein hizo las partituras de 
Lermóntov (1941), Kotovsky (1942) y Partisanos en las estepas de Ucrania (1943), todas ellas menores. Falleció en Moscú en 1953.
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nnio Morricone es uno de los 
autores indispensables en la 

historia de la música realizada es-
pecialmente para el cine. Duran-
te su prolífica trayectoria, que ya 
supera los 40 años, el creador ha 
realizado las partituras de cientos 
de filmes. Tal como ocurre en sus 
partituras, Morricone es comple-
tamente diverso y experimenta al 
momento de elegir las películas en 
las que desea trabajar. A lo largo 
de su carrera, ha puesto los acor-
des de filmes que se han ganado un 
espacio en la historia del cine y ha 
colaborado con Gillo Pontecorvo, 
Pier Paolo Pasolini, Bernardo Berto-
lucci, Roman Polanski, Roland Joffé, 
Dario Argento y Brian De Palma. El 
compositor y trompetista, egresado 
del Conservatorio de Santa Cecilia 
de Roma, también ha escrito par-
tituras para teatro y televisión, así 
como música de cámara, coral y un 
sinfín de orquestaciones. La obra 
de Morricone ha influido a toda una 
generación de músicos, entre ellos 
Bruce Springsteen, Metallica y el ex 
líder de Pink Floyd, Roger Waters, 
quienes realizaron un homenaje en 
la recopilación We All Love Ennio 
Morricone. Este es un compendio 
de entrevistas de diversas épocas:

por Ennio Morricone
compilación de Joel del Río
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  Desde pequeño me impregné 
de música, ya que mi padre era 
trompetista de jazz. Pero eso no 
pesó demasiado en mi carrera. Él 
quería que yo estudiara trompeta 
y yo, como hijo obediente, acepté. 
Pero nunca me gustó demasiado. 
Era el periodo de la guerra, así 
que la trompeta me sirvió de to-
das maneras para ganar dinero. 
En ese momento eran muy difí-
ciles las condiciones económicas 
del país. Recuerdo la ocupación 
alemana y el posterior ingreso 
de las fuerzas aliadas como una 
etapa muy amarga, sobre todo 
cuando tenía que tocar primero 
para los alemanes y luego para 
los estadounidenses. 

Me decidí a componer un poco 
tarde: a los 18 años. Un maestro 
decidió que yo tenía cualidades. 
Me sugirió que estudiara compo-
sición, le hice caso y aquí estoy. 
Mi llegada al cine está relaciona-
da estrechamente con el nombre 
de Sergio Leone, el creador de 
los spaghetti westerns. Mi prime-
ra composición fue para la pelí-
cula Por un puñado de dólares 
[1964], en la que usé el seudóni-
mo de Don Savio. El cambio de mi 
nombre no fue una decisión mía. 
Eso lo decidió el productor, que 
quería que la película pareciera 
estadounidense. Entonces, ele-
gí ese nombre, el director eligió 
otro y Gian Maria Volonté, otro. 
Siendo todos italianos de la ca-
beza a los pies, también éramos, 
en apariencia, estadounidenses. 
A pesar de que la música de los 
westerns sólo constituye el 8% 
de mi repertorio, tuve que recha-
zar un centenar de otras pelícu-
las similares a las de Leone, pues 
todos me pedían hacer westerns. 
Traté de no hacerlos con dema-
siada frecuencia, pues prefiero la 
variedad.

Para ponerle música a una 
película debo tener confianza en 
el director y saber cómo trabaja. 

Luego, debo estar interesado en 
la historia. En ese sentido, he 
participado en muchas películas 
y varias han sido muy buenas: 
El bueno, el malo, el feo (1966), 
Érase una vez en el Oeste (1968), 
Días del cielo (1978), Érase 
una vez en América (1984), La 
misión (1986), Nuevo Cinema 
Paradiso (1988), Los intocables 
(1990), Malena (2000), Kill Bill 
(2003-04), BaarÌa (2009)… Me 
gusta todo tipo de historias. No 
me aburro de hacer películas, 
porque siempre cambio el tipo 
de filmes en los que participo. 
Me gustan todos los estilos y los 
géneros cinematográficos.

El papel de la música en una 
película es el que le da el direc-
tor, ya que es él quien mueve los 
hilos de los títeres, que, en este 
caso, son los actores y también 
el sonido. Si el director desea 
que la música tenga un rol im-
portante, lo tiene; en caso con-

trario, no lo tiene. Algunos de 
ellos tienen dificultad para acep-
tar que la música sea importan-
te, porque quieren que su obra 
no esté vinculada a otras artes y 
con la música se corre ese ries-
go. Hay casos en que al director 
le molesta que la partitura sea 
buena. Claro, tiene razón en mo-
lestarse si en vez de resaltar la 
película, los críticos y el público 
subrayan solo la música. Me ha 
pasado que, estando yo presen-
te con el director, le han dicho: 
«Estupenda música...»

Mi partitura preferida es siem-
pre la última que hice. Pero en 
cuanto a mis músicos favoritos, 
prefiero a los antiguos. Goffre-
do Petrassi, que fue uno de mis 
maestros, pero también Stoc-
khausen, Molof, Aldo Clemente, 
que fueron mis compañeros en 
el Conservatorio. Además Mon-
teverde, Palestrina, los madriga-
listas, Frescobaldi, Stravinsky. 
La diferencia entre la música de 
conciertos y la de cine es notable. 
En las películas, la música está al 
servicio de la obra; es decir, la 
música complementa la historia, 
mientras que la música de con-
cierto es la música absoluta. El 
compositor no está al servicio de 
nadie y la música nace de la ne-
cesidad personal del creador. 

El bueno, el malo, el feo
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Si existiera una fórmula para 
escribir música exitosa y yo me 
la supiera, sería todo más fácil. 
Pero la calidad de mi música 
depende también de si estoy feliz 
o triste. Cuando era menos feliz, 
siempre traté de salvarme con 
profesionalidad y técnica. Por eso 
me gustan todas mis partituras, 
porque todas me han dado algún 
tipo de tormento y sufrimiento al 
trabajar en ellas, pero no debo y 
no quiero hacer distinciones de 
cuál es mejor o peor que otra.

Prefiero llamar absoluta a la 
música culta. Pero la música po-
pular también puede ser muy cul-
ta, depende de cómo se escriba. 
En un principio yo marcaba una 
línea entre ambas, pero luego 
fui mezclando los diversos len-
guajes musicales, hasta llegar a 
una síntesis capaz de reflejar con 
armonía y talento los mundos 
distintos de la galaxia musical. 
Aunque existen diferencias en 
el momento de crear uno u otro 
tipo de música: al escribir músi-
ca culta no estamos sometidos a 
la esclavitud de un encargo. Cla-
ro, «esclavitud» es un término 
exagerado. Lo que quiero decir 
es que es importante no estar li-
mitado por el encargo, mientras 

que la música popular tiene el lí-
mite de tener que ser una música 
comercial, porque es eso lo que 
pide quien la encarga.

Por supuesto que la experien-
cia de 40 años haciendo música 
para cine ha influido mucho en 
toda mi música, porque a lo lar-
go de los años me ha permitido 
mejorar en mi trabajo, pero no 
puedo definir mi música actual-
mente. Eso lo tiene que hacer el 
espectador atento, no yo. Si una 
película requiere una música nos-
tálgica, la compongo. Si necesita 
música dramática, también. La 
música del cine no pertenece al 
compositor. Pertenece a la pelí-
cula. Si hay algo del compositor, 
suele ser algo muy personal, muy 
íntimo, pero lo que prima es la ne-
cesidad de la historia que cuenta 
la película. Cada compositor tie-
ne su caligrafía y uno no puede 
sustraerse a lo que es, pero la 
música para cine forma parte de 
la película, aunque pueda llegar 

a convertirse en una expresión 
personal.

He dicho en muchas ocasio-
nes que no existe la inspiración. 
Pero sí existen muchas necesida-
des que surgen a la hora de ha-
cer música. Cuando compongo 
pienso en las razones que tengo 
para hacerla y en las necesidades 
de esa obra en particular. Es de-
cir, pienso en la idea que sirve de 
base a la película, no en la inspi-
ración, que es algo inexistente en 
la realidad. Lo que existe es todo 
el material que se ha alojado en 
nuestro cerebro. Depende de 
nuestros estudios, de nuestros 
sufrimientos, de nuestras viven-
cias musicales, de tantas cosas. 
Todo este conjunto de experien-
cias, junto con la técnica y la fan-
tasía de cada uno, se convierten 
en una posibilidad de elaboración 
musical. Luego, ésta se transfor-
ma en estilo y personalidad si el 
compositor no es pasivo respecto 
a la música.

Érase una vez en América

La misión
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Soy un hombre de fe, pero tengo un pun-
to de vista muy profesional sobre el trabajo. 
Por supuesto, cuando tengo que escribir una 
pieza religiosa, ciertamente mi fe contribuye 
a ello. Mi espiritualidad siempre permanece 
en mi composición,  pero no es algo que se 
pueda forzar. Sencillamente se siente. Como 
creyente, esta fe probablemente está siempre 
allí, pero corresponde a los otros darse cuen-
ta de ella, los musicólogos y quienes analizan 
no sólo las piezas de música sino que tam-
bién tienen una comprensión de mi naturale-
za, y de lo sagrado y lo místico. 

Otros me han pedido ponerme al servicio 
de filmes violentos. Y esa música es distinta a 
la religiosa. Si un filme es sobre el amor, tra-
bajo para un filme de amor. Quizás puede ha-
ber filmes violentos en los que hay sacralidad 
o elementos místicos, pero no busco volun-
tariamente estos filmes. Trato de conseguir 
un equilibrio con la espiritualidad del filme, 
aunque el director no siempre encuentre la 
espiritualidad en las mismas cosas que yo. 

de violines y el oboe del padre Gabriel repre-
sentan la experiencia del Renacimiento del 
progreso de la música instrumental. El filme 
luego se mueve hacia otras formas de músi-
ca, surgidas de la reforma de la iglesia cató-
lica en el concilio de Trento, y termina con la 
música de los nativos indígenas. El resultado 
fue un tema contemporáneo en el que los tres 
elementos —los instrumentos que surgieron 
del Renacimiento, la música reformada pos-
conciliar y las melodías étnicas— se combinan 
armoniosamente al final. Esto fue para mí un 
milagro técnico y una gran bendición. 

Se dice que llevo casi 50 años en el mundo 
del cine y que nunca he dejado de trabajar. 
Se habla de que he compuesto la música para 
más de 500 películas. Yo mismo nunca las he 
contado, porque estoy convencido de que lo 
importante no es la cantidad, sino la calidad. 
A los jóvenes solo puedo recomendarles que 
aprendan a amar la música y, antes que todo, 
que empiecen por escuchar mucho, porque 
si empiezan a escucharla y luego estudian 
atentamente algunas normas, significados, 
incluso valores, podrán luego entenderla y 
amarla. Deben escuchar de todo, no solamente 
pop, rocanrol, jazz o la música que escuchan 
en las discotecas, sino que es bueno que 
escuchen a los grandes clásicos de todas las 
épocas, desde el Renacimiento hasta hoy.
    Solamente así podrán tener una visión global.

A mí no me convencía mucho la idea de 
componer la partitura de La misión. El pro-
ductor, que era un italiano, gran amigo mío, 
me pidió que fuera a Londres a ver el filme 
antes de decidir. Fui y me gustó tanto que les 
propuse dejarlo así, sin música, porque era 
bellísimo tal como estaba. Todos, desde el 
productor al director, insistieron tanto, que 
finalmente acepté y compuse la música. 

Lo grande de la partitura de La misión es 
su efecto técnico y espiritual. La presencia 

La batalla de Argel 

Malena
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EVITA 
A veces, cuando el cine industrial intenta crear 
mitos, salen trapos a relucir, se abren armarios, 
saltan esqueletos y se destapan mentiras. Así 
como se supo, después del estreno de La lista 
de Schindler, que el protagonista no fue el único 
empresario que salvó vidas judías en Alemania 
durante la II Guerra Mundial y que sus motivos 
fueron más administrativos que humanistas, 
se descubrió que David Hefgott no era el gran 
pianista que pretendía Shine, y que el barón de 
El paciente inglés, era homosexual y colaborador 
de los nazis. Como ya es la norma, está de sobra 
hablar de la tergiversación de la historia para 
«globalizar» el devenir de la humanidad —que, 
de acuerdo a Peter Pappas, define a la estética 
fascista—, pero viene al caso al hablar del filme 
Evita (EUAM, 1996). Totalmente ignorante de qué 
iba la cosa (sólo había oído la tonadita Don’t Cry 
for Me Argentina), mi sorpresa fue descubrir cuán 
malo es el musical que inspiró el filme: pueril, 
superficial, irresponsable, con músicas feas de 
Andrew Lloyd Webber (empeoradas por las letras 
pedestres de Tim Rice) y coritos refritados de 
Jesucristo superestrella. Monstruo transnacional 
que ha viajado por el mundo y ha tenido hasta 
versiones criollas en los traspatios del imperio, es 
de aceptación concordada por los que, sin duda, 
lo catalogan como arte «refinado» y redituable, 
incluso relegando filmes argentinos sobre Eva 
Duarte realizados por, entre otros, Miguel Pérez, 
José Pablo Feinmann y Tulio Demichelli. Evita es 
de esos productos que enervan si uno se pregunta 
hasta cuándo nos van a hacer la tarea, hasta cuándo 
nos van a escribir la historia latinoamericana los 
amiguitos del Norte... ¿Para qué Evita? ¿Por qué 
Eva Duarte de Perón y no, por ejemplo, Jacqueline 
Beauvoir-Kennedy-Onassis? ¿Acaso ésta tenía 
un pedigrí irreprochable y la latina sí merecía el 
escarnio? ¿Qué es Eva Duarte para Webber, Oliver 
Stone, Madonna, Alan Parker, Antonio Banderas y 
todos los que han montado este musical y los que 

cantan en la ducha Don’t Cry for Me Argentina? 
Muchas respuestas nos deben surgir a todos, 
al yo escribir esto y al leerlo ustedes, pero creo 
que nada justifica este engendro de mal gusto. 
Dicho esto, hay que admitir que, como lectura de 
un texto vulgar, Alan Parker (tan ducho en estas 
tareas) ha hecho una tarea encomiable y su Evita 
resulta un espectáculo audiovisual ofensivamente 
entretenido, más aún si nos olvidamos que nos 
hablan de historia argentina, de una ex Primera 
Dama con culto, y lo vemos como el sueño húmedo 
de Madonna (ya para entonces bastante ajada para 
el papel), como oportunismo de Oliver Stone (antes 
de contraatacar con otro bodrio seudo-histórico), 
como el cenit del crossover dream de Banderas, el 
nadir de la estrella de Brasil (Jonathan Pryce, con 
burda peluca en el rol de Perón) o la consecuencia 
lógica de la carrera de un cineasta que entró de 
lleno al ejército de la globalización audiovisual, 
uniformándonos las miradas a todos. Como obra 
fascistoide que logra su objetivo, bien merece una 
ovación de pie. (EST).
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EL LADO OSCURO DEL CORAZÓN  
El melodrama argentino siempre prefirió, por 
razones obvias, el tango al bolero. Pero en su 
cuarto largometraje Eliseo Subiela (había hecho La 
conquista del paraíso, Hombre mirando al sudeste 
y Últimas imágenes del naufragio) decidió apoyarse 
en la tradición latinoamericana del melodrama 
bolerístico, para construir una «metáfora sobre los 
sentimientos y el sexo, fábula sobre la vida y la 
muerte; también, la bella historia de un príncipe 
loco, Oliverio, y Ana, una cenicienta de cabare»”, 
según el mismo director y guionista. El lado 
oscuro del corazón recrea el kitsch adhiriéndose 
a la tradición estética que promueve el exceso 
sentimental, colorístico, interpretativo y musical. 
A la melodía creada por los diálogos, a partir de 
versos de Oliverio Girondo, Mario Benedetti, Juan 
Gelman y Dylan Thomas, se añade la epifanía 
electroacústica de Oswaldo Montes, que subraya 
el recorrido del héroe (El poeta) en busca de una 
mujer que sepa volar. La majestuosa música 
de Montes, plena de percusiones y románticos 
sintetizadores, se pone en función de los poemas 
y de la peregrinación del Poeta promiscuo. Pero 
lo extraño, lo inusual —estoy a punto de decir 
genial, pero me contengo—, es que a Subiela y a 
Montes se les ocurrió fusionar, en sabroso cóctel, 
los ingredientes propios del mundo de las bellas 
letras y de los sinfonismos experimentales, con 
riquísimos bolerones como Somos, de Mario 
Clavel; Inolvidable, de Julio Gutiérrez; y Verdad 
amarga, de Consuelo Velásquez, en las voces de 
Lucho Gatica, Tito Rodríguez, Los Panchos y María 
Martha Serra Lima. Es ella quien cierra sonoramente 
el filme, mientras las imágenes presentan una 
especie de sumario videoclipero, que muestra el 
pasado y, tal vez, el futuro de los personajes luego 
de la separación, mientras se escucha aquello 
de «Yo tengo que decirte la verdad / Aunque me 
duela el alma / No quiero que después me juzgues 
mal / Por pretender callarla...» Subiela y Montes 
se adelantan al Almodóvar de Hable con ella no 

solo en cuanto a la manipulación del kitsch y a la 
vinculación de la cultura «alta» y «baja», sino en 
componer un melodrama de música indispensable 
donde sean los varones (casualmente es Darío 
Grandinetti el protagonista tanto de El lado oscuro 
del corazón como de Hable con ella) quienes sufren 
lo indecible, y se ven compulsados a remendar el 
corazón con los hilos fragantes de un nuevo amor. 
Y basta por ahora, que ya estoy escribiendo cual 
pésimo letrista de boleros, escuchados en una 
cantina a la hora del almuerzo. (JRF).
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TANGO
Quienes se sintieron sobrecogidos por la visión de 
Monsieur Hire (1989), tuvieron con Tango (1992) 
la posibilidad de apreciar el brusco cambio de tono 
del realizador parisino Patrice Leconte. Ya desde el 
mismo título el cineasta evidenciaba las intencio-
nes de esta alucinada historia de hombres obsesio-
nados por mujeres, en la que intentó aproximar-
se, infructuosamente, a comprender su universo. 
Leconte, como también la británica Sally Potter, 
han tratado de estructurar sus argumentos como 
la más patética, tormentosa e irrisoria letra de un 
tango. A propósito de su película La lección de tan-
go (1997), Potter declaró algo aplicable también a 
este título de Leconte: «El tango es complejo. Es 
como un arte marcial, hay que sintonizar constan-
temente, a nivel físico pero también con toda la 
sutileza de señales y estados de ánimo que trans-
mite sin palabras el compañero de baile. Es similar 

a la relación espiritual que se establece mediante 
la interrelación de dos cuerpos en el acto sexual». 
El Tango orquestado por Leconte, asume un tono 
desenfadado para narrar la búsqueda eterna de sus 
personajes de un concepto de mujer, sobre la que 
arrojan sus acusaciones  y  generalizaciones en diá-
logos que pudieran lastimar quizás a espectadores 
feministas. Se trata de un filme sobre hombres que 
adoran tanto la idea de las mujeres, que incluso no 
vacilan en ser conducidos al asesinato, arrastrados 
por ese amor loco tan reverenciado por los surrea-
listas. Si en Monsieur Hire adoramos la intensidad 
de las miradas y la caracterización minimalista de 
sus intérpretes, en Tango disfrutamos del hilaran-
te desparpajo con que asumen sus valores el trío 
de actores conformado por el siempre excelente 
Philipe Noiret, secundado por los eficaces Thierry 
Lhermitte y Richard Bohringer. Considerado como 
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uno de los directores más prestigiosos del cine 
francés de aquellos años, incapaz de traicionarse 
a sí mismo, Leconte fue sumamente cuidadoso en 
la elección del compositor requerido por cada pe-
lícula y de la utilización de la música como parte 
de la dramaturgia. Apeló a Michael Nyman para su-
brayar la obsesión de los personajes de Monsieur 
Hire y El marido de la peluquera; y al clasicismo de 
Antoine Duhamel, a tono con la propuesta de Ri-
dicule. Para Tango acudió al binomio conformado 
por Angélique y Jean-Claude Nachon, por conside-

rarlos capaces de aportar vida propia con sus acor-
des, ajustados a cada una de sus criaturas como 
si de un vestuario se tratara. El cineasta quedó tan 
satisfecho con los Nachon que volvió a reclamar su 
concurso para Les grands ducs (1996). Conducidos 
por el talento de Patrice Leconte, nos dejamos lle-
var por este seductor Tango, como los bailarines 
arrastrados por la pasión de una melodía en un 
bandoneón porteño. (LC).

LOS INOCENTES
Me resultó curioso que un hombre como Rubén 
Blades me hablara entusiastamente de un filme 
como Los inocentes (Reino Unido, 1960), no por-
que Rubén sea procaz o iletrado, sino porque, 
como salsero, jamás imaginé que podría gustar-
le un relato de fantasmas contado con tanto re-
finamiento y música sutil, como la que aportó el 
francés Georges Auric. Hoy, esta historia —en que 
una institutriz se hace cargo de dos niños en una 
mansión campestre y sospecha que están poseí-
dos por los atormentados fantasmas de antiguos 
sirvientes— estaría llena de efectos sonoros y mú-
sica que estremecieran el cine de pared a pared. 
Sin embargo, ese no es el caso del filme de Jack 
Clayton, que hasta se refería a los fantasmas como 
«visitaciones ectoplasmáticas». Según el cineasta 
—que venía precedido del aplauso internacional 
por Un lugar en la cumbre (o Almas en subasta, de 
1958)— en una entrevista que concedió a la revis-
ta Cinefantastique, cuando le dedicó una edición a 
Los inocentes, decidió mostrar los fantasmas como 
entes tangibles e imperturbables, como solía ver-
los en el jardín de su abuela cuando era niño. La 
trama, como algunos sabrán, está basada en el re-
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TIBURÓN

lato The Turn of the Screw, de Henry James, a partir 
de hechos que el arzobispo de Canterbury le relató 
al autor. Desde la escena en que el tío de los niños 
(Michael Redgrave) entrevista a la candidata ideal 
para el cargo de institutriz (Deborah Kerr, en una 
actuación antológica), intuimos que esta señora vic-
torianamente coqueta es una solterona con «nece-
sidades irresueltas», sospecha que Clayton reitera 
a lo largo del filme y, al final, nos deja con la duda: 
¿eran realmente fantasmas o productos de la imagi-
nación calenturienta de la institutriz? Para aclarar la 
interrogante, no ayuda en lo absoluto la conducta 
de los niños Miles y Flora (increíblemente seducto-
res, a pesar de su corta edad, en la interpretación de 
Martin Stephens y Pamela Franklin), ni que el ama 
de llaves (Megs Jenkins) constantemente niegue los 
hechos, si bien admite que dos criados ya falleci-
dos (Peter Wyngarde y Clytie Jessop, los fantasmas) 
ejercían una extraña influencia sobre Miles y Flora, 
aparentemente erótica. Clayton empieza su filme 
—fotografiado por el maestro Freddie Francis (ver 
El hombre elefante) en blanco y negro y CinemaSco-
pe (¡maravillosa combinación!)— con pantalla en 

negro y luego el logo de 20th Century-Fox, a la 
vez que escuchamos la voz de Flora interpretando 
la canción tradicional O Willow Waly; prosigue con 
primeros planos de las manos y rostro de la insti-
tutriz, sobre los que aparecen los créditos mien-
tras un oboe interpreta el enigmático tema central, 
y de ahí procede a contarnos la historia como un 
largo flashback, sin siquiera insinuarlo. Para todo 
el filme, Auric compuso poca música, incluyendo 
alguna con tono festivo —la del arribo de la institu-
triz al campo—, que es utilizada con mesura. Para 
el filme de 1983, Algo maligno se acerca, según 
el cuento de Ray Bradbury, en que el circo de Mr. 
Dark llega a un pueblo norteamericano, Clayton in-
tentó realizar un producto de similar sutileza, pero 
los estudios Walt Disney lo llenaron de efectos di-
gitales y música estruendosa de James Horner. Los 
inocentes ganó el premio Edgar Allan Poe a Mejor 
filme del año y el de Mejor dirección por National 
Board of Review, y es un incuestionable filme de 
culto. (EST).

Llamada en inglés simplemente Jaws (1975), en 
francés Les dents de la mer, y en español Tiburón o 
Tiburón sangriento, el primer gran éxito de Steven 
Spielberg (literalmente, Mandíbulas) ascendió a 
la cima de la taquilla a mediados de la década de 
1970, aprovechando el reciclaje de los géneros 
tradicionales de Hollywood que en esa época 
no solo emprendió Spielberg  —que combinaba 
aquí el filme de aventuras, el thriller y el terror— 
sino también  Francis Ford Coppola en las dos 

primeras partes de El padrino, y George Lucas 
en La guerra de las galaxias. El exitazo se debía 
—amén de otros muchos ingredientes eficaces 
como el tiburón mecánico del departamento de 
efectos especiales, la edición de Verna Fields, las 
actuaciones de Roy Scheider, Richard Dreyfuss y 
Robert Shaw (encarnando respectivamente la ley y 
el orden, la ciencia y la tecnología, los traumas y 
el arresto de los veteranos), o la alegoría clarísima 
de un país que todavía era capaz de enfrentar 
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exitosamente sus más paralizantes temores— a la 
música de John Williams, encargado de suministrar 
al espectador los electrochoques de adrenalina, 
y comunicar desde las sensaciones abusivas de 
peligro, psicosis y temor (reforzadas por algunos 
toques gore en la exhibición de sangre, vísceras, 
miembros mutilados) hasta las atmósferas de 
histeria colectiva, y la oda al sacrificio del individuo 
por la comunidad que, al final, suscribe Spielberg, 
en la mejor vena a lo Frank Capra. Muchas veces se 
ha demostrado que en esta película, al igual que 
en la primera versión de Alien, es la banda sonora 
y, en especial, la música (por Jerry Goldsmith en 
el caso del alienígena) la que tensiona o relaja al 
espectador, más que la propia acción o las imágenes. 
Puede ser absolutamente cierto o no la capacidad 

TIETA DO AGRESTE
Toda regla tiene su excepción y el escritor brasileño 
Jorge Amado incuestionablemente la constituye en 
el tan  controvertido dilema de trasladar la literatura 
al cine. Fieles al espíritu y la letra de sus originales 

literarios fueron las versiones de  Doña Flor y sus 
dos maridos y Gabriela, por Bruno Barreto, como 
las de Tienda de los milagros y Jubiabá,  por Nelson 
Pereira dos Santos. Otro nombre del cinema novo 

de esta música para afectar el subconsciente del 
espectador, pero lo cierto es que John Williams 
creó y orquestó una partitura eficacísima en 
cuanto a la omnipresencia de temas musicales que 
actuaban como leit motiv, no solo de personajes 
sino de situaciones. La música de Tiburón tiene el 
poder para implicar y sobrecoger al espectador, y 
lanzarlo en un bote indefenso preso de pavor y fobia 
por los peligros del mar y las playas veraniegas, 
porque lograba imprimir en su oído acordes que 
avisaban o informaban del peligro inminente. En 
las primeras escenas, la del baño erótico nocturno 
que termina siendo una carnicería de la muchacha, 
el compositor presenta sus constantes melódicas 
y luego solo acelera o desacelera la misma música 
en función de las necesidades argumentales. 
Así, consigue una implacable sensación de terror 
porque muchas veces se defrauda visualmente, 
a medias, la expectativa creada por esa música 
sombría y premonitoria. En la vida real, el miedo 
a las playas y a ese mar que podía albergar todos 
los misterios y monstruosidades posibles, solo 
se aplacó cuando logramos olvidar con el sol y la 
arena, los temibles acordes que anunciaban en la 
sala oscura la proximidad de un monstruo enorme, 
eternamente hambriento. Pero todavía, a veces, 
aunque sea con una medusa, resuenan… (JRF).
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brasilero, Carlos Diegues (1940), entregó su puesta 
en pantalla de Tieta do Agreste (1996), otra obra 
de Amado, quien ofreció su complicidad, confiado 
en el probado talento de  Diegues, al intervenir 
en el prólogo de la película para ubicarnos en 
Santa Ana de Agreste, aquel perdido pueblecito 
de la inmensa geografía brasileña, donde la vida 
transcurre en armoniosa monotonía, hasta que 
llega Tieta para estremecerlo con su vitalidad 
y provocar una auténtica revolución. Muchos 
años atrás nadie acudió a despedirla cuanto tuvo 
que marcharse a São Paulo, expulsada por su 
padre cuando perdió su virginidad; ahora todos 
concurren a recibirla por su condición económica. 
Toda la hipocresía, la falsedad de las apariencias, 
la doble moral imperante, el «tanto tienes, tanto 
vales», los egoísmos, afloran con el corrosivo 
humor de Amado, cronista inigualable de esos 
pueblos devenidos infiernos de inconmensurables 
proporciones. Nadie como Sonia Braga, recuperada 
de su nefasta experiencia hollywoodense, para 
asumir los caracteres concebidos por el novelista, 
sea la sirvienta que despierta la lujuria de su señor 
en Gabriela, la viuda insatisfecha de Doña Flor y 
sus dos maridos, o esta Tieta, no menos pletórica 
de sensualidad y ávida de placeres, cuyas formas 

exuberantes hacen titubear la vocación sacerdotal 
de su sobrino Cardo (Heitor Martinez Mello), para la 
cual fue educado por Perpétua, su madre. La Braga 
no requiere el menor esfuerzo para personificarla: 
es Tieta, como si Amado, al describirla, lo hubiese 
hecho expresamente para su fuerza telúrica, 
siempre a punto de exteriorizarse. Pero Diegues 
logró reunir en su reparto otras dos figuras 
prominentes: Marília Pêra, extraordinaria en cada 
una de sus interpretaciones, y que configura a 
Perpétua, la hermana calculadora con indescriptible 
riqueza de transiciones, y Zezé Motta, actriz fetiche 
de Diegues desde su memorable Xica da Silva. 
La colisión abrupta de dos maneras diariamente 
opuestas de asumir  la vida, con irreconciliables 
contradicciones, el enfrentamiento de tradición 
y modernidad están presentes, como si fuera 
insuficiente esta genuina batalla de actuaciones. 
Diegues sumó para su producción al compositor 
Caetano Veloso, que incorpora con su partitura un 
elemento decisivo en el nivel cualitativo del filme. 
Tanto los temas instrumentales como las canciones 
concebidas por este prolífico músico adquieren 
una connotación protagónica en la banda sonora 
sin supeditarse a un mero papel ilustrativo de las 
situaciones o identificación de los personajes. Sin 
esta música, que adquiere la connotación de un 
personaje, la Tieta de Diegues sería inconcebible. 
Tres décadas después de La gran ciudad, Carlos 
Diegues recrea la pintoresca atmósfera de Agreste, 
con pulso seguro. La versión íntegra fue exhibida en 
el festival de La Habana (existe otra con 25 minutos 
menos de duración). Por supuesto que no estamos 
ante un título mayor de una filmografía que cuenta 
con la trascendencia épica de Quilombo; ni es un 
ejercicio estilístico con ánimo innovador como Vea 
esta canción, pero con Tieta do Agreste, Diegues 
consiguió esa rara mezcla de cine, literatura y 
música, como especies disímiles mezcladas en 
un oloroso aderezo, con la frescura de una fruta 
madura y el fogoso sabor  de un trago de cachaça. 
(LC).
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BIBLIOGRAFÍA SOBRE MÚSICA Y CINE

Título: The Technique of Film Music
Resumen: Las funciones que ha cumplido la música en el cine 
desde sus inicios.

Título: El oficio cinematográfico
Resumen: Artículos acerca del montaje, la actuación, el libreto 
y la música en el quehacer cinematográfico, firmados por 
personalidades como Eisenstein, Jachaturian, Shostakovich, 
Pudovkin, Dovzhenko, etc.

Autor: Caballero, Cristián
Título: Introducción a la música
Resumen: Análisis sobre el concepto de la música, el sonido, la 
voz humana, los instrumentos, la escritura, etcétera.

Autor: Eisler, Hans
Título: La composición musical y el cine
Resumen: La música y su utilización en el cine, su función 
dramaturgia y su estética

Autor: Jachaturian, Aram 
Título: La música en el cine
Resumen: El compositor y su trabajo en el cine son abordados 
por este notorio músico ruso.

Autor: Nieto, José
Título: Orgullo y pasión
Resumen: El compistor español analiza los elementos necesarios 
para la creación de música para las imágenes de cine y de 
televisión, de ficción o de carácter documental,

Autor: Salazar, Adolfo
Título: La música como proceso histórico de su invención
Resumen: Una interesante historia de la música que se aparta 
de los enfoques tradicionales.
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Autor: Dufoureq, Norberto
Título: Breve historia de la música
Resumen: Sin grandes pretensiones, este libro solamente cubre 
la premisa de ser una guía introductoria para más amplias y 
profundas explicaciones.

Autor: Taibo, Paco Ignacio
Título: La música de Agustín Lara en el cine
Resumen: La música del afamado compositor Agustín Lara en la 
«edad de oro» del cine mexicano, sobre todo en el melodrama 
cabaretero, es el centro de este volumen.

Autor: Adorno, Theodor W.
Título: El cine y la música
Resumen: Uno de los fundadores de la escuela de Frankfurt, 
expone sus criterios acerca de las funciones de la música en 
el cine.

Autor: Nieto, José
Título: Música para la imagen. La influencia secreta
Resumen: El autor analiza las características, metodología y 
posibilidades de la composición musical para la imagen.

Autor: Calderón González, Jorge
Título: Nosotros, la música y el cine
Resumen: El autor con paciencia benedictina ha recogido cuanto 
detalle e información permiten vincular a un compositor, o 
una pieza musical con algún título cinematográfico del cine 
latinoamericano.

Autor: Álvarez, Rosa
Título: La armonía que rompe el silencio. Conversaciones con 
José Nieto
Resumen: Pormenorizado análisis de la música compuesta por 
José Nieto para la televisión y el cine.

Título: Historia de la música en el cine
Resumen: La biblioteca posee el fascículo 15 Hollywood Story. 
La colección completa es de 52 fascículos y viene acompañado 
de 52 discos o cassettes que conforman una selección de la 
historia de la música en el cine.

Autor: Chion, Michel
Título: El cine y sus oficios
Resumen: Este libro trata de evocar los aspectos concretos 
del cine y sus circunstancias cotidianas, de trazar de forma 
sintética la evolución de sus oficios desde los orígenes.
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Autor: Leuchter, Erwin
Título: La historia de la música como reflejo de la evolución 
cultural
Resumen: A pesar de la brevedad y concisión en la exposición, 
hay claridad en los argumentos y precisión en los ejemplos 
ofrecidos.

Autor: Lincoln Collier, James
Título: Jazz. La canción tema de los Estados Unidos
Resumen: Son un estimulante ensayo entorno a la música y su 
lugar dentro de la cultura de los Estados Unidos, su historia, y 
crítica dentro de la vida americana.

Autor: Chion, Michel
Título: La música en el cine
Resumen: La naturaleza de la música cinematográfica, sus 
usos y funciones, sus transformaciones y cambios sufridos, 
caracterizan en su conjunto al libro de Chion.

Autor: Rohmer, Eric
Título: De Mozart en Beethoven. Ensayo sobre la noción de 
profundidad en la música
Resumen: Libro dedicado a la música por el recién fallecido 
cineasta, en el que avisa de la inutilidad de pretender 
aproximarse al cine, la pintura, la música, la literatura o la 
arquitectura sin haber profundizado un mínimo en cada una 
de las otras disciplinas.

Autor: Sempere, Antonio
Título: Roque Baños. Pasión por la música
Resumen: Un cálido análisis de las bandas sonoras, que el 
compositor Baños ha creado para 21 filmes.

Autor: Carrasco, Ney
Título: Sygkhronos. A Formaçao do Poética Musical do Cinema
Resumen: Los orígenes de la música y su utilización en dramas 
en Occidente hasta llegar al cine.

Título: Música para cine
Resumen: Textos y entrevistas sobre la unión de la música y 
otras ramas del cine.
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CALLE 54: UNA PELÍCULA DE FERNANDO TRUEBA

Como «una música en la que tanto los que la hacen como los que la 
escuchan están siempre —como en la canción de Leonard Cohen— 
esperando el milagro, definió el cineasta español Fernando Trueba 
al jazz. Confiesa el realizador del largometraje documental Calle 
54 (2000) que «el riesgo, la excitación, la aventura de hacer una 
película como ésta era estar allí, con mis cámaras, cuando sucediera 
el milagro. Y situarme, como director, en un territorio paralelo al de 
la música que estaba filmando, con las ventanas abiertas, para captar 
todos los milagros». Si el disfrute que le proporcionara esa música 
se percibe en cada una de las imágenes de su filme, qué decir del 
testimonio gráfico sobre el proceso creativo, sobre la gestación de 
esas magistrales interpretaciones en cada una de las sesiones de 
grabación. El libro promocional, publicado simultáneamente por la 
Sociedad General de Autores y Editores, se propuso «compartir con 
todo aquel que esté dispuesto a ello, la peripecia vital y profesional 
de un rodaje» inolvidable para quienes lo vivieron. El fotógrafo 
Jordi Socías fue un integrante tan necesario en el equipo como el 
cinematografista José Luis López Linares o Tom Cadley, el ingeniero 
de sonido. Cuando en marzo de 2000 se instalaron en los estudios de 
Sony Music de la calle 54, en Manhattan, transcurrirían dos semanas 
de indescriptible intensidad, a lo largo de las cuales filmaron, con seis 
cámaras Panavisión, a razón de un artista por día, la música. Socías 
se las ingenió para captar, en medio de las 70 personas devenidas 
espectadores excepcionales de aquel concierto diario y privado, 
aquella atmósfera irrepetible: el cablerío de los equipos de sonido, la 
soledad de las tumbadoras y los micrófonos en los escasos minutos 
de inactividad, la expectativa del primer día de rodaje, pletórico de 
inquietud, ante la llegada de Eliane Elías; los incontenibles aplausos 
del equipo tras el primer ensayo de Chano Domínguez del tema 
compuesto especialmente para el «primer largometraje dedicado 
al jazz latino en medio siglo de existencia»; las manos de Paquito 
D’Rivera en su saxo; la silueta de la sensual Elías en el plató bañado 
de rojo vino; los dedos de Jerry González, «el niño maldito del jazz 
latino», en reposo sobre una trompeta que toca como los ángeles; 
la alegría hecha piano o el teclado que parece a punto de explotar 
ante el detonador de las manos del dominicano Michel Camilo; 
pensar que Brando y Maria Schneider bailaron un último tango en 
París compuesto para su saxo por Gato Barbieri, el rosarino de 
sombrero y gafas oscuras; las fotos tomadas en la filmación del 16 
de marzo al sonriente Tito Puente, el «rey de los timbales» sobre 
fondo blanco, tal vez las últimas al frente de su Golden Latin Jazz 
All-Stars; el septuagenario Chico O’Farrill con su Afro-Cuban Jazz 
Suite; quien revolucionara el jazz latino con sonoridades rockeras 
y electrónicas, Chucho Valdés, se reclina sobre el piano, su Olimpo 
particular, o posa junto a su padre, que lo ha hecho ya al lado de 
Cachaco y su protagónico contrabajo. Fernando Trueba escribió que 
Calle 54 fue su «manera de saldar una deuda de gratitud con el jazz 
latino». La selección fotográfica que ilustra este hermoso libro que le 
proponemos puede convertirlo a usted en testigo de un milagro.                     
                                                                              Luciano Castillo
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Durante los años de la ira, los cineastas del nuevo 
cine latinoamericano reunidos en Viña del Mar se 
plantearon cómo liberarnos del subdesarrollo ci-
nematográfico. La respuesta fue simple y contun-
dente: para hacer cine basta tener una idea en la 
cabeza y una cámara en la mano. De ahí surge el 
auge del nuevo cine latinoamericano. Con el im-
pulso inicial de este movimiento se comenzaron 
a resolver mucho de los problemas de la produc-
ción de nuestro cine. Con las irrupciones en todo 
Latinoamérica de dictaduras militares apoyadas 
y financiadas por el gobierno de Estados Unidos, 
este movimiento se intentó detener mediante 
persecuciones, asesinatos y desapariciones de 
muchos de sus integrantes y amig@s. A pesar de 
eso, siguió con el rumbo fijo de hacer un cine 
diferente al de la industria, un cine que dé cuenta 
de las realidades de nuestra América. Hoy día, 
la fuerza y efervescencia de aquellas épocas no 
ha cesado, la ira se ha domesticado pero sigue 
en nosotros la indignación de unos pueblos que 
construyen su cine sin olvidarse de su pasado, 
sus ideas y su futuro. 

Los objetivos de las dictaduras fueron fracasos 
exitosos que marcaron y vaciaron culturalmente 
a los pueblos sentando las bases de su dominio 
en medio de la democracia: monopolización 
de la información a manos extranjeras, la gran 
cantidad de películas norteamericanas que se ven 
en toda Latinoamérica, el auge de las multi-salas 
en los shopping, teletransmisión de programas 
enlatados que responden a formatos realizados 
con otras pautas culturales.  Cambiamos de 
collar pero no de amo. Lo que produce nuestra 
problemática de hoy en día: películas se hacen 
y muy buenas pero no hay espacio para la 
distribución y exhibición.

Entonces nosotros nos preguntamos: ¿Por qué 
no vemos nuestro cine? ¿Por qué una tierra tan 
rica de identidades se deja dominar tan fácilmen-
te? ¿Por qué en México no se ve y escucha cine 
chileno? ¿Por qué en Chile no se ve y escucha cine 
Boliviano? ¿por qué en Bolivia no se ve y escu-
cha cine Colombiano? ¿por qué en Colombia no 
se ve y escucha cine del archipiélago caribeño? 
¿por qué en el Caribe no se ve y escucha cine 
centroamericano? ¿Cuántos años más de sole-
dad y divisiones tenemos que aguantar? ¿Hasta 

cuándo ignoraremos la cercanía de nuestras leja-
nías? ¿Hasta cuándo permitiremos que nos vacíen 
culturalmente para llenarnos de mierda? ¿Hasta 
cuándo obedeceremos dócilmente modelos cul-
turales que nada tienen que ver con nuestras co-
munidades? ¿Hasta cuándo seguiremos creyendo 
que somos independientes sin saber que no so-
mos libres? ¿Hasta cuándo y por cuánto? Hasta 
que nos veamos y escuchemos por todo el conti-
nente y el archipiélago, hasta que gritemos basta 
al travestismo del poder cultural por el que nos 
visten con ropas diseñadas desde los centros de 
poder con materiales nuestros. Hasta movilizar a 
los cineastas pasivos por las vastas regiones de 
nuestro continente con una cámara en la mano, 
una idea en la cabeza, los pies en el cielo y la 
imaginación en la tierra. 

Hasta nunca y por nada del mundo dejaremos 
de luchar por una distribución y exhibición justa, 
es decir, que exprese la diversidad cultural 
de nuestra América. Si los Andes no llegan a 
Moctezuma, Moctezuma llegará a los Andes. Por 
todo el territorio se distribuyen los problemas y 
no las soluciones pero sólo hasta ahora. Donde no 
están nuestras imágenes es donde deben estar, 
donde estarán. Si las multisalas no nos exhiben 
exigiremos que nos exhiban y si aún así no lo 
hacen, quemamos los cines; exhibiremos también 
en la calle recuperando los espacios públicos 
entregados a la publicidad privada, distribuiremos 
y exhibiremos en las casas mediante el intermedio 
de los piratas, distribuiremos y exhibiremos en 
Internet. Distribuiremos y exhibiremos como sea 
y donde sea. 

Nuestras identidades son incontrolables. 
Existen fuerzas capaces de actuar sin tener ex-
plicación alguna. Los que aún no sepamos qué 
decir pero sí sabemos cómo hacer ayudaremos 
a los otros con nuestro quehacer. La formación 
de los cineastas tanto dentro como fuera de las 
escuelas pertenecientes a la FEISAL debe respon-
der a una concepción del cineasta integral como 
alguien que exprese una visión del mundo y del 
cine, nuestra visión específica como parte de la 
diversidad del mundo. Cuanto más alto crece el 
árbol más se afincan sus raíces. Para realizar a 
cabo esto nos proponemos lo siguiente:

 Viña del Mar
Progresivas  propuestas
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	Formación de un registro audiovisual de producción de los trabajos de las escuelas latinoamericanas, 
sostenidos en una plataforma virtual, con acceso libre y gratuito.

 
	Realización de una muestra simultánea en toda Latinoamérica de los trabajos audiovisuales de las 

escuelas de la FEISAL, con fecha tentativa el 19 de marzo de 2010.

	Selección de un delegado por escuela perteneciente a la FEISAL que sea el responsable de llevar 
adelante en conjunto con la escuela el registro, las muestras y los demás proyectos que en conjunto 
formulemos. 

	Promulgar el intercambio entre estudiantes de la FEISAL a la hora de la realización de las tesis 
finales. 

	Afianzar la comunicación y el intercambio entre las escuelas a nivel nacional y regionales 
latinoamericanas. 

	Capacitación libre y gratuita e itinerante con sede en los diferentes países de Latinoamérica. A  
realizarse durante una semana una vez al año, en una escuela anfitriona e invitando a los repre-
sentantes estudiantes de la FEISAL, para promover el intercambio cultural entre estudiantes.

	Impulsar programas y leyes que reglamenten la proyección de cortometrajes antes del largometraje, 
tanto en salas comerciales como alternativas, fomentando la importancia que merece el  
cortometraje como obra en sí misma y no como trampolín. 

	Nuestra búsqueda dentro del mundo audiovisual debe ser astuta y consciente en el sentido de no 
atarse a los límites establecidos por el mercado imperante, límites en el terreno de la duración, 
formato, géneros, en especial por lo relegado que se encuentra el documental y el cortometraje 
en general dentro de los organismos institucionales, las escuelas y los cines. Creemos que la obra 
audiovisual debe responder y vivir como ella lo necesite, no dentro de marcos preestablecidos 
que muchas veces no la representan. Lo que nos conduce a pensar y realizar para el mercado 
únicamente y no respondiendo al proyecto comunicacional y sensible que uno debe defender e 
inventar ante todo. Inventamos o erramos y si no, quemamos.
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