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INTRODUCCION

Escribir sobre la obra cinematografica de Visconti cuarenta afios después de su
ultimo filme y con una amplia bibliografia de referencia supone un ejercicio exhaustivo
y coherente de revision de fuentes y de reflexion sobre los contenidos de algunas de
ellas. Exhaustivo porque después de los estudios que se publicaron en vida del
realizador italiano se han producido muchos otros y conforman un corpus literario muy
amplio; y coherente porque al abordar un trabajo en el que se analiza practicamente la
totalidad de la musica de las peliculas de Luchino Visconti es necesario plantearse una
limitacion, una “criba” de materiales, para poder definir con la maxima precision la
linea de investigacion y los objetivos principales.

El punto de partida de esta tesis doctoral ha sido nuestro “Trabajo de Grado” “La
musica clasica preexistente en el cine de Visconti”, concluido en el afio 2005 bajo la
direccion de la Dra. Matilde Olarte Martinez. Paraddjicamente, en esta ocasion uno de
los inconvenientes que tuvimos fue el acceso a la filmografia® y bibliografia del autor y
su obra; pero una década mas tarde —actualmente- la disponibilidad de materiales es casi
total, pudiendo acceder a los fondos de las instituciones en las que se encuentran las
obras principales —Filmoteca Nacional y Filmoteca de Catalunya-, adquirir literatura,
videografia y discografia de referencia a través de internet —antes impensable- o a la
consulta de decenas de criticas, resefias y articulos contenidos en paginas web
relacionadas con la investigacién académica universitaria o similar®.

También ha sido posible contactar con relativa inmediatez con personas cuyo
trabajo esta directamente relacionado con el tema de nuestra investigacion y que han
aportado datos importantes a la misma, ayudandonos a orientar determinadas ideas que
habiamos preconcebido y que hubo que modificar. Hemos intercambiado informacion
con personas e instituciones como Nuria Schonberg Nono, Presidenta de la “Fondazione
Archivio Luigi Nono”; Roberto Calabretto, profesor de la Universidade de Udine y
reputado especialista en la masica del cine italiano; o la Biblioteca de la “Fondazione

Instituto Gramsci” de Roma, asi como con otros profesionales de la masica y el cine

! Recordaremos la imposibilidad de disponer para la ocasion de Vaghe stelle dell’orsa o de
algunos de los manuales fundamentales como la obra de Gianni Rondolino Luchino Visconti.
% Nos referimos a webs como “JStore” o las paginas de diferentes universidades que redirigen las

consultas realizadas en sus bibliotecas digitales hacia otras webs con contenido comun.
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qgue han ayudado a definir detalles de nuestros analisis que sin su colaboracion no
hubiese sido posible.

Pero no siempre el resultado ha sido el esperado. En ocasiones no hemos logrado
la informacion que precisdbamos o los materiales bibliograficos que creiamos
imprescindibles resultaron ser discretas aportaciones. Hemos experimentado el “placer
del coleccionista” cuando, tras un largo periodo de tiempo tratando de encontrar un
articulo o un documento, lo hemos conseguido y nos hemos dado cuenta de que su
contenido era fundamental. En esta fase de compilacion y revision de fuentes hemos
pasado por todas las posibilidades que se presentan a cualquier investigador y ha habido
momentos de decepcion® pero también grandes satisfacciones.

Tres cuestiones mas nos gustaria destacar en la presentacion de esta tesis
doctoral. Se trata de cuestiones relacionadas con la terminologia, la traduccion de
fuentes citadas y el doblaje de las peliculas utilizadas. Sobre el primer asunto habria que
aclarar que hemos utilizado los términos “musica diegética” y “musica extradiegética”
para referirnos a la mdsica cuya fuente sonora aparece en la escena y a la musica que
suena de fondo, respectivamente. Preferimos hablar de “musica extradiegética” que de
“musica incidental” porque en el cine de Visconti se emplea frecuentemente musica
preexistente que no ha sido compuesta para el filme especificamente, y consideramos
que la “musica incidental” estd compuesta ex profeso para la pelicula.

Sobre las obras que se citan a lo largo del trabajo debemos decir que hemos
preferido mantener el titulo de las peliculas en italiano original ya que cada pais tiene
una traduccion diferente de muchas de ellas. También las Operas parecia oportuno
citarlas en el idioma original, mientras que el resto de obras -teatrales, literarias o
pictoricas- las ofrecemos en espafiol siempre que exista la traduccion de la obra. En lo
que respecta a la traduccion de textos conviene explicar que hemos tenido que revisar
textos en espafiol, inglés, francés, aleman y sobre todo en italiano. Alguna de las
traducciones ha sido posible encontrarlas en los tratados de “Historia de la musica” o en
los libretos de los discos correspondientes a las obras musicales, pero en algunos casos
nos ha tocado traducir, con la ayuda de diccionarios y personas de confianza

conocedoras de los idiomas, los textos de las partes vocales y las letras de las canciones.

® De entre las fuentes que no ha sido posible revisar y que nos hubiese gustado consultar citamos
las siguientes: la tesis doctoral de Anna Gastell Taroni “La musica, una constante nella vita di Visconti
uomo e artista”; la tesis doctoral de Odile Stodel “La musique dans les filmes de Luchino Visconti”; la
compilacion de textos y articulos de Caterina d’Amico de Carvalho “Viscontiana. Luchino Visconti e il

melodrama verdiano”; y el articulo “Visconti e la musica” de Gianni Rondolino.
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Hemos procurado dar un sentido oportuno a la traducion para que no pierda la esencia
del idioma original y resulte adecuada al espafiol. Confiamos haberlo logrado en la
mayoria de los casos.

Motivo de decepcidn ha sido el analizar los filmes Il Gattopardo y Vaghe stelle
dell’orsa en su version doblada en lugar de hacerlo en version original. Al disponer
inicialmente de las peliculas en su version doblada, nos aventuramos a trabajar sobre
éstas, hecho que supuso una notable pérdida de tiempo y, ademas, la consiguiente
distorsion del analisis en los dos casos. Resultd Ilamativo que en la versién doblada
faltaran fragmentos musicales que si estaban presentes en la version original. Esto nos
hizo pensar en la poca importancia que se dio a la musica en el montaje de la banda
sonora a la hora de presentar la versién doblada y en la falta de conocimiento musical
del montador del doblaje. El andlisis en uno y otro caso eran muy diferentes y ello
modificaba sustancialmente las relaciones tematicas y la asociacién de la musica en las
distintas escenas. Fueron dos episodios que nos produjeron, cuando menos, asombro e
indignacion por el valioso tiempo que perdimos al haber analizado una version que no
servia para obtener unas conclusiones objetivas y claras. Finalmente logramos visualizar
ambos filmes en versién original con subtitulos y pudimos realizar convenientemente
los analisis que se presentan aqui.

Por ultimo decir que no hemos incluido las fichas técnicas de las peliculas
porque estan disponibles en cualquiera de las monografias que hemos manejado en la
investigacion y harian de este trabajo un texto demasiado extenso. De Gianni Rondolino
a Suzanne Liandrat-Guigues, pasando por Henry Bacon o Rafael Miret Jorba, entre
muchos otros, se pueden consultar las fichas técnicas detalladas de cada uno de los
filmes realizados por Visconti.

A través de de este trabajo de investigacion veremos que el cine de Visconti
tiene unas caracteristicas tan personales que entre las generaciones posteriores de
cineastas no hay nadie a quien poder atribuir una herencia estética, formal o conceptual.
Ello es debido a la especificidad del discurso viscontiano que, al margen de las
tendencias 0 modas de cada década del siglo pasado, se nutre del arte y la literatura
decimondnicas y muestra la desaparicion de una clase social a la que él habia
pertenecido y que veia extinguirse inevitablemente. Se trata de la representacion de una
experiencia personal vinculada a la sociedad aristocratica y enrraizada en ella, cuyos
valores y forma de entender el mundo estaban llegando al ocaso de su existencia, y con

ellos la propia aristocracia a la que Visconti habia pertenecido.
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Todavia recordamos las palabras expresadas a Jaume Radigales en los inicios de
la investigacién, cuando comenzdbamos a ver de nuevo las peliculas de Visconti sin
mucho entusiasmo. Nuestra opinion era gque, para alguien que habia visto centenares de
filmes de todas las épocas y estilos, el cine de Visconti resultaba, en su Ultima etapa,
“pasado de moda”, insuficientemente moderno, al contrario de lo que sucede con el cine
de Antonioni o de Pasolini. Simplemente se trataba de una sensacion. Pese a haber
realizado la tesina sobre la musica clasica en las peliculas de Visconti, estabamos
prejuzgando su obra sin conocerla en profundidad. Y ahora, después de una década
visualizando su legado, releyendo la bibliografia a fondo y comparando todos los
detalles posibles, nos hemos dado cuenta de que el cine de Visconti, precisamente, es el
cine mas actual que podemos contemplar. Haber “convivido” durante largo tiempo con
su obra cinematogréafica nos ha llevado a la conclusion de que el realizador italiano
presenta siempre un tema subyacente en sus filmes que trata la problematica de las
relaciones humanas y sociales, o lo que podriamos Ilamar el “conflicto permanente”. No
existe -dice Visconti- el "licto fine”, ni el triunfo 0 la derrota; no existe una moraleja
pedagdgica ni una posible redencion -solo la muerte redime-. El realizador italiano
sefiala con una sensibilidad extraordinaria este conflicto entre clases sociales, familias,
hermanos y personas y lo muestra como un problema sin solucion, irreconciliable. Se
trata del conflicto perpetuo, consustancial al género humano: un tema de vigente
actualidad. Visconti es un cineasta que, aunque se le considera clasico, “posee el arte de
no ser ni de aqui ni de alli y su ironia personal consiste en parecer que esta alla donde

no esta, mientras deja que se diga lo que se quiera™.

Objetivos

Durante la Gltima década se ha multiplicado exponencialmente la disponibilidad
de informacion en internet, hecho que nos ha permitido acceder a gran cantidad de
referencias musicales que han facilitado la investigacién y que han dado sus frutos.
Ejemplo de ello son: el descubrimiento de titulos y autores de canciones populares, la
lectura de libros on line, las audiciones de algunas de las bandas sonoras en YouTube o
la posibilidad de analizar y comparar musica a través de Spotify. Como ayuda para la
busqueda de algunas piezas musicales que desconociamos se ha recurrido incluso a la
aplicacion “Shazam”, que ha desvelado en un par de ocasiones dos titulos que hemos

podido después analizar. Estos recursos abrian una via de trabajo inicial pero no dejaban

* Cf. LIANDRAT GUIGUES, Suzanne. Visconti. Madrid: Catedra, 1997, p. 166.
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de ser un punto de partida limitado. Una vez logrado el objetivo de reconocer obras y
autores, era necesario investigar con detalle entre la bibliografia especifica, tomando
fuentes fidedignas como referencia. Pero en cualquier caso, las posibilidades de obtener
informacidn en menor tiempo se han multiplicado y la busqueda online ha facilitado el
acceso a multitud de materiales que a su vez nos han llevado a reflexiones de interes.

Uno de los motivos por el que retomamos nuestra investigacion sobre la musica
en el cine de Luchino Visconti tuvo que ver con la carencia de fuentes que habiamos
detectado en su momento, principalmente de analisis musical. Una vez comenzamos a
recopilar materiales bibliogréaficos para seguir con nuestro estudio nos dimos perfecta
cuenta de que habia bastantes referencias sobre la musica en el cine de Visconti pero
entre la mayoria de fuentes faltaba un enfoque que aportara unidad y rigor al estudio de
la musica como elemento consustancial a la obra cinematogréafica del realizador italiano.
Encontramos, sobre todo, analisis parciales: la musica de un Unico filme, una
composicion contenida en una pelicula o un aspecto concreto de la musica de tal o cual
produccidn; en resumen, matices fragmentarios que no facilitaban la comprension de la
musica como un elemento cinematografico mas. También ha sido frecuente encontrar
errores en la citacion de las obras asi como erratas producidas por el desconocimiento
del apartado musical, llegando a observar informaciones contradictorias referidas a la
musica o al compositor de la misma.

Considerando esta fragmentariedad nos planteamos tres objetivos prioritarios:

a) Valorar la aportacion de la mdsica a la narracion y al argumento de las
peliculas

b) Analizar la relacion entre los temas musicales y los personajes y situaciones

c) Estudiar las funciones de la musica en las distintas escenas de los filmes

analizados

Mediante estos objetivos hemos procurado dar a la tesis doctoral una coherencia
que evitase caer en un mero trabajo de compilacion. No entraremos en debate sobre si se
trata ésta de una tesis de investigacion o de compilacion puesto que la propuesta
metodologica es interdisciplinar, basandonos constantemente en elementos de analisis
tanto cinematografico como musical. Lo que teniamos muy claro es que recopilar toda
la informacion posible era un objetivo necesario. Realizada la labor de busqueda

tuvimos que organizar la documentacion sobre las obras, autores y contextos, y la
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dispusimos en varios esquemas cronoldgicos, de manera que pudiéramos tener una
vision general de los compositores que colaboraron con Visconti y de los afios en los
que se establecian dichas colaboraciones. Estos esquemas permitieron la perspectiva
necesaria para situar las etapas en las que, finalmente, hemos dividido la obra

cinematogréfica de Visconti en relacion con la musica de sus filmes.

Aspectos metodoldgicos

Hacer un trabajo de investigacion sobre musica y cine supone analizar la musica
en relacion con las escenas y viceversa; no se trata de un camino unidireccional sino de
doble direccion. Ambos elementos, visual y sonoro, se nutren el uno del otro y por ello
consideramos necesario un enfoque musicoldgico especifico que permita elaborar un
estudio que redescubra la obra de Visconti a través de la masica de sus peliculas de una
forma integral. El analisis de las funciones de la musica supone una actualizacion en la
metodologia de investigacion ya que mediante esta forma de andlisis se aportan datos
fundamentales. Otro de los aspectos de interés de la metodologia es que la musica, tanto
diegética como extradiegética, se estudia de una manera minuciosa para tratar de
establecer relaciones entre los temas y motivos de las obras que escuchamos y las
escenas de cada filme. Este hecho replantea una cuestion que deberia ser esencial en
todo andlisis musical cinematografico: la narratividad de la mdusica diegética y
extradiegética.

El método de investigacion principal sera el analisis audiovisual, que se
contrastara con otros analisis que se hayan realizado previamente sobre la musica en el
cine de Luchino Visconti. Como se puede comprobar se han analizado todas las escenas
que contienen mdsica, sin excepcion, al margen del tipo de mdsica que aparece, y
también se han analizado los “paisajes sonoros” como si de un elemento musical se
tratase. A continuacion presentamos los apartados en los que hemos dividido este

trabajo y el planteamiento metodoldgico seguido en cada caso.

La tesis se divide en ocho partes: cuatro capitulos principales en los que se
desarrolla la investigacion y cuatro apartados finales que recogen informacion técnica -
bibliografia, discografia, filmografia y sinopsis-. En la primera parte se presenta el
“estado de la cuestion” sobre las funciones de la musica en el cine y se definen las seis
funciones que sirven de “marco de trabajo” para nuestro analisis. En este caso se ha

seguido una metodologia basada en la compilacion y el analisis de las principales
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teorias cinematograficas que tratan las funciones de la musica en el cine, desde Sergei
Eisenstein y Siegfried Kracauer hasta Michel Chion y José Nieto.

La segunda parte la hemos titulado “Visconti: influencias”. Aqui se ha realizado
una investigacion en la que explicamos los factores que influenciaron al realizador
italiano desde su infancia —cuestiones familiares, personales, contextuales- y que
definieron su gusto por el melodrama, el teatro y la literatura principalmente. También
se presenta una aproximacion a su trabajo como director de teatro y de Opera que
permite conocer las referencias estilisticas que cimientan su discurso cinematografico y
musical.

“Analisis de las peliculas y su musica” es el titulo de la tercera parte, el grueso
de la investigacion, donde analizamos la musica de dieciocho de las veinte peliculas que
realizd Visconti a lo largo de su carrera y se presenta la investigacién pormenorizada de
cada filme en dos apartados diferentes. Por un lado abordamos el contexto histérico
general, asi como cuestiones relativas a la produccién, rodaje, actores y anécdotas
relevantes que ayudan a entender el filme en profundidad; y por otro nos centramos en
la musica, que presentamos generalmente con una contextualizacion sobre el
compositor, director musical, obras fundamentales y detalles sobre el proceso de
composicion, adaptacion y grabacion.

En este punto es necesario hacer una puntualizacion para justificar la subdivision
de los apartados que hemos utilizado. Como se podra comprobar, los apartados que
acabamos de comentar -denominados “Contexto” y “Musica” a lo largo de los andlisis-
dejan la divisién en nimeros y pasan a tener letras: “A” y “B” respectivamente. Esta
decision que aparentemente podria parecer ilogica se ha tomado para evitar el exceso de
numeracion en los apartados mas importantes. Teniendo en cuenta el tipo de trabajo
realizado, donde la redaccion de los contenidos es fundamental, no resultaba legible
plantear un subapartado del tipo “3.1.4.1.17; su seguimiento era demasiado complejo y
poco efectivo. Por ello hemos decicido indicar los apartados “Contexto” y “Musica’con
letras, donde la letra “B” se subdivide a su vez en “B.1” y “B.2” indicando las
divisiones de la musica diegética y extradiegética. Solamente en el caso de La caduta
degli dei se extiende la numeracion a una tercera cifra “B.2.1”; el resto de peliculas
analizadas mantienen el formato propuesto con las letras “A” y “B” para mayor
comodidad de lectura y consulta.

Siguiendo con la organizacién del texto general y de la metodologia aplicada,

deciamos que dentro del apartado de la masica y después de presentar las principales
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caracteristicas -compositor, director musical, obras-, se incluye un guion musical
detallado del filme en el que se indican las partes en las que se divide musicalmente la
pelicula y permite conocer de inmediato la escena en la que se inserta un fragmento
musical concreto. Podriamos considerar este guion musical como una especie de mapa o
de guia para saber qué tema musical o fragmento suena en cada momento. En el
siguiente apartado pasamos al andlisis especifico de las composiciones y obras que
conforman la musica del filme, dividido en dos grandes bloques: musica diegética y
extradiegética; y por ultimo se hace una valoracion del conjunto de la masica del filme.
Como recurso de andlisis musical se han utilizado las grabaciones sonoras para conocer
con detalle la estructura de la composicién original —en Le notti bianche, Lo straniero y
La caduta degli dei- y también hemos utilizado las partituras de las obras musicales
para establecer unos puntos de referencia fidedignos y coherentes —en el caso de Vaghe
stelle dell"orsa y Morte a Venezia-.

Hemos tenido en cuenta algunas referencias sobre Narratologia que han sido de
gran ayuda en la redaccion. La tarea de transcribir la narracién cinematografica® a un
texto escrito no es sencilla. La descripcion de escenas resulta compleja desde el
momento en que los términos para explicarlas tienden a repetirse con frecuencia. Los
giros expresivos, las palabras “necesarias”, la terminologia especifica y muchos otros
detalles propios de la descripcion técnica, dificultan la escritura agil y de cémoda
lectura. Hemos procurado dar a la redaccién una dosis de sencillez —que no simpleza-
pensando siempre en el lector. Pese a la dificultad que se pueda encontrar en ocasiones
para seguir el texto, nuestro firme propésito ha sido facilitar su lectura en la medida de
lo posible.

El hecho de que Visconti trabajara con ocho compositores a lo largo de sus
veinte producciones audiovisuales -desde Giuseppe Rosati a Franco Maninno, pasando
por Nino Rota o Piero Piccioni- implica que se pueden establecer lineas estilisticas
comunes segun el estilo musical de uno u otro compositor. En este sentido hemos
establecido una division en cuatro etapas: la primera la hemos llamado “Commento
musicale y Neorrealismo” y transcurre de 1943 a 1953; la segunda, titulada “Una
década con Nino Rota”, va de 1954 a 1963; la tercera etapa, que hemos denominado

“Transicion: César Franck, Piero Piccioni y Maurice Jarre” abarca desde el afio 1965

® Cf. GAUDREAULT, André y JOST, Francois. El relato cinematografico. Ciencia y

narratologia. Barcelona: Paidds comunicacion, 2010.
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hasta el afio 1969; y la cuarta y Ultima va desde 1971 hasta 1976 y lleva también el
nombre del compositor: “Franco Mannino”.

Hemos dejado fuera del andlisis dos documentales porque consideramos que, 0
bien no tienen una relacion directa con el resto de peliculas y su musica, o bien no
hemos conseguido la informacion necesaria para poder analizarlos convenientemente.
Se trata del documental bélico Giorni di gloria -1945- y del documental Alla ricerca di
Tadzio -1970-. El primer caso esta realizado como un filme de montaje, es decir, que la
mayoria de las imagenes proceden de un archivo filmogréafico y se han montado
siguiendo el argumento del filme. Ademas, Visconti no fue el Unico director que
participd, también lo hizo Marcello Pagliero, hecho que complica el analisis musical
puesto que la banda sonora estd concebida como una unidad y encontramos dos
propuestas visuales diferentes. La musica de Giorni di gloria esta compuesta por
maltiples fragmentos de caracter militar en cuya eleccion y disposicién Visconti poco o
nada tuvo que ver.

En el caso del otro documental que hemos dejado al margen del presente
estudio, Alla ricerca di Tadzio, debemos decir que no hemos logrado saber a quién
pertenece la masica original. La seleccion de la masica clasica preexistente podria llevar
el sello de Visconti —se trata de obras de Gustav Mahler, Johann Strauss y Jacques
Offenbach- pero sobre las dos piezas extradiegéticas que escuchamos en varias
ocasiones, no ha sido posible encontrar informacién. La Unica valoracién que podemos
hacer es que el estilo musical en ambos casos recuerda a la musica de Piero Piccioni: el
primer tema tiene reminiscencias de La strega bruciata viva y el segundo es muy
similar a la masica de la banda sonora de Lo straniero. El hecho de no haber
descubierto quién fue el compositor de la musica original de este documental ni el titulo
de los dos temas comentados, nos ha obligado a ser prudentes y desestimar la inclusion
de su analisis musical.

En la cuarta parte, “Conclusiones”, exponemos los resultados a los que hemos
llegado tras los exhaustivos analisis musicales de los filmes en relacion con los
objetivos propuestos. Se trata de una serie de reflexiones basadas en los datos extraidos
a lo largo de la investigacion: cuestiones como el contraste entre la musica diegética y
extradiegética, los motivos de la utilizacion de musica preexistente, el empleo del
“paisaje sonoro” como elemento diegético, la utilizacion de musica popular en
determinados filmes o la tendencia a emplear mdsica perteneciente al repertorio de

finales del siglo XIX, entre otras.
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La quinta, sexta y séptima partes podrian englobarse en un mismo bloque ya que
se trata de las referencias filmogréficas, bibliograficas y discograficas. En el caso de la
bibliografia, hemos diferenciado entre la “Bibliografia comentada” y la “Bibliografia de
referencia consultada”. La primera contiene las obras y andlisis principales en las que
hemos basado la metodologia de investigacién mientras que la segunda muestra las
obras que se han consultado para disponer de detalles especificos o para comprender
contextos historicos, literarios o artisticos, entre otras muchas cuestiones.

Sobre la filmografia de Visconti es preciso comentar que se ha podido disponer
de DVD’s originales de la mayoria de las peliculas a excepcion de Lo straniero, de la
que hemos utilizado una copia en DVD del VHS original, y de Appunti su un fatto di
cronaca, que solo ha sido posible visualizarla en la Filmoteca Nacional®.

En el anexo final hemos incluido las sinopsis de las peliculas para disponer de la
referencia argumental del filme. Se trata de unas sinopsis amplias, redactadas con
detalle, para permitir una lectura sencilla pero completa. De esta manera se facilita el

acceso a las escenas y se puede seguir el analisis musical con mas precision.

® Estos dos filmes estan disponibles en YouTube en los enlaces que se indican a continuacion y
finalmente fueron los que se tomaron como referencia por la accesibilidad que presentaban.
-Appunti su un fatto di cronaca: https://www.youtube.com/watch?v=wKQv9qGm-ww —Ultima
visualizacion el 14-6- 2015-.

- Lo straniero: https://www.youtube.com/watch?v=91F1aVg3NOM -ultima visualizacion el 4-2- 2015-.
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1. ESTADO DE LA CUESTION

1.1. Estudios sobre Luchino Visconti

La obra cinematogréafica de Visconti ha sido objeto de mdultiples estudios desde
los afios cuarenta hasta la actualidad. Por un lado debemos diferenciar aquellos que se
produjeron en vida del realizador italiano y por otro los que surgieron después de su
fallecimiento. En el primer caso se trata de estudios adscritos a las teorias
cinematograficas y estéticas procedentes del Neorrealismo’ que se concretan en los afios
setenta y ochenta en los estudios de Monica Stirling®, Pio Baldelli®, Alain Sanzio y
Paul-Louis Thirard'®, imprescindibles para el estudio de los filmes de Visconti en esta
época. Siguiendo esta linea se sitdan también los estudios de Giuseppe Ferrara'' y de
Yves Guillaume'?, que abordan estudios especificos de la filmografia viscontiana hasta
Il Gattopardo y Vaghe stelle dell’orsa respectivamente. En el territorio nacional
encontramos alguna discreta aportacion como es la obra de Federico Sopefia Estudios
sobre Mahler™ en la que se explican algunas relaciones musicales entre la obra de
Mahler y la de Visconti en el filme Morte a Venezia. En Latinoamérica también
comienzan a conocerse trabajos sobre el realizador italiano en los afios sesenta: es el
caso del estudio de Salvador Elizondo™ Luchino Visconti editado en Méjico en 1963.

En lo que respecta a los estudios que han visto la luz después de 1976

encontramos una serie de manuales en los que se empieza a tener presente el estudio de

" El pensamiento de Visconti, ademas de estar influenciado por las teorias Neorrealistas, también
estuvo muy influenciado por la ideologia de Antonio Gramsci y del Partido Comunista Italiano.

8 STIRLING, Monica. A screen of time. A study of Luchino Visconti. New York: Hellen and Kurt
Wolff Book, 1979.

® BALDELLLI, Pio. Luchino Visconti. Milano: Mazzotta, 1973.
10 SANZIO, Alain et THIRARD, Paul-Louis. Luchino Visconti cineaste. Turin: Editions Persona,
1984,

I FERRARA, Giuseppe. Luchino Visconti. Cinema d aujourd’hui, n°21. Paris: Ed. Seghers,
1963.

2 GUILLAUME, Yves. Luchino Visconti. Paris: Ed. Universitaires, 1966.

3 SOPENA IBANEZ, Federico. Estudios sobre Mahler. Madrid: Servicio de Publicaciones del
Ministerio de Educacidn y Ciencia, 1976.

“ ELIZONDO, Salvador. Luchino Visconti. Cuadernos de cine, n°11. Direccién General de
Difusion Cultural. México: UNAM, 1963.
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la masica en el cine con una perspectiva metodol6gica mas rigurosa. Podemos destacar
el estudio de Henry Bacon en el que encontramos una intencion de andlisis de la mdsica
més definida, sin llegar a ser rigurosa en su metodologia'®; el de Youssef Ishaghpour,
que centra dos apartados de sus capitulos en la mésica™®; y sobre todo el analisis de la
masica cinematografica de Nino Rota realizado por José Maria Latorre, el cuél dedica
una parte integra a la colaboracién entre Nino Rota y Luchino Visconti.

Un paso mas lejos llega Suzanne Liandrat-Guigues en sus estudios sobre el
realizador italiano en los cuales hay una intencion de analisis musical méas especifica y
rigurosa’’. A mediados de los afios noventa Liandrat-Guigues edita un estudio sobre el
filme Vaghe stelle dell orsa cuyo analisis musical serd una referencia en los estudios de
la musica en el cine de Visconti. Ese mismo afio, Noemi Premuda escribe “Luchino

. ., .. 18
Visconti’s Musicism”

en el que destaca la “musicalidad” de Visconti y su capacidad
para seleccionar musicas determinadas que encajen a la perfeccion con la esencia de sus
filmes, y analiza varias escenas de La terra trema, Senso, Vaghe stelle dell orsa y Morte
a Venezia. Se trata de dos investigaciones relevantes en lo que respecta al estudio de la
mausica en la obra cinematografica de Visconti.

Otro de los libros editados en los noventa que confirmaba el interés por la
masica en el cine del realizador italiano fue Visconti e la musica del compositor Franco
Mannino®®. En este caso se trata de un documento muy valioso porque Mannino trabajé
con Visconti como compositor y escribié la musica de los dos ultimos filmes del

realizador italiano. También Cristina Gastell Chiarelli analiza la musica en el cine de

> BACON, Henry. Explorations of Beauty and Decay. Cambridge: Cambridge University Press,
1998.

18 ISHAGHPOUR, Youssef. Visconti. Le sens et |'image. Paris: Editions de la différence,
2006.

" LIANDRAT-GUIGUES, Suzanne. Luchino Visconti. Madrid: Ed. Cétedra, 1997. Y también
en: LIANDRAT-GUIGUES, Suzanne. Il tramonto e I"aurora. Sul cinema di Luchino Visconti. Fassano:
Schena editore, 2002 (12 Edicion, 1999).

8 PREMUDA, Noemi. “Luchino Visconti Musicism”, en International Review of the Aesthetics
and Sociology of Music. Vol. 26: issue 2. Department for Music and Musicology of the Croatian

Academy of Science and Arts, Zagreb, 1995.

19 MANNINO, Franco. Visconti e la musica. Lucca: Akademos & Lim, 1994.
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Visconti en una parte de su libro Musica e memoria nell arte di Luchino Visconti®,
escrito en 2006. En esta década salen a la luz compilaciones como la realizada por
Denitza Bantcheva en la que hay un capitulo dedicado exclusivamente a la musica en el
cine de Visconti®*, y también encontramos monografias y estudios académicos que
dedican especial atencion a la musica y a la banda sonora. Citaremos el estudio Rocco e
i suoi fratelli de Mauro Giori?; la compilacién de Federica Mazzocchi® contiene una
parte dedicada a la misica; o los Studi Viscontiani®*, que también contienen dos
articulos en los que la musica se estudia con detalle.

Por ultimo, dos referencias ineludibles: las principales biografias y los estudios
de Lino Micciché. Como elemento de referencia en todo estudio sobre la obra de
Visconti debemos de citar las tres fuentes biograficas principales: la escrita por Gaia
Servadio® en 1983, y que aln hoy es una obra de referencia; el libro de Laurence
Schifano® de 1991, también necesario en cualquier trabajo sobre Visconti; y el riguroso
y completo estudio de Gianni Rondolino de 20062’

Pese a que no atiende con demasiada frecuencia al plano musical — si analiza, en
cambio, el plano sonoro- la obra de Lino Micciché es uno de los pilares del analisis del
cine de Visconti que, en nuestra opinion, fundamenta futuras investigaciones sobre la
obra cinematografica del realizador italiano y la valoramos como un punto de referencia

permanentemente necesario.

2 GASTEL CHIARELLI, Cristina. Musica e memoria nellarte di Luchino Visconti. Milano:
Archinto, 2006.

2L BANTCHEVA, Denitza (Ed.). Visconti dans la lumiére du temps. Col. CinémAction. Condé-

sur-noireau: Corlet publications, 2008.
22 GIORI, Mauro. Luchino Visconti. Rocco e i suoi fratelli. Torino: Lindau, 2011.

% MAZZOCCHI, Federica (Cur.). Luchino Visconti, la macchina e le muse. Bari; Universita
degli studi di Torino, 2008.

2 BRUNI, David e PRAVADELLI, Veronica. Studi viscontiani. Venezia: Marsilio, 1997.
% SERVADIO, Gaia. Luchino Visconti. Barcelona: Ed. Ultramar, 1983.

% SCHIFANO, Laurence. Luchino Visconti: el fuego de la pasién. Barcelona: Ed. Paidés, 1991.
? RONDOLINO, Gianni. Luchino Visconti. Torino: UTET Libreria, 2006.
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1.2 Teorias musico-cinematograficas y funciones de la musica en el cine

Plantear un apartado sobre las funciones de la musica en el cine, tomando como
referencia los estudios mas relevantes sobre el tema, no responde a la intencion de
realizar un compendio de todo lo referente a este campo de investigacion. Tampoco
pretendemos analizar las teorias cinematogréficas que tratan las funciones de la musica
en el cine para obtener un conocimiento detallado y preciso de las mismas. Como se
comento en uno de los Seminarios de doctorado de Historia del Arte y Musicologia
celebrados en la Universidad de Salamanca®, la intencién de este estudio es
fundamentar, con el rigor que suponen la revisién, comparacion y contrastacion como
bases metodoldgicas, la seleccion de una serie de funciones de la musica en el cine que
permitan una aplicacién practica adecuada a las necesidades del estudio llevado a cabo
en las anteriores paginas. Se trata de establecer un marco conceptual y terminolégico,
una especie de “reglas de juego”, que faciliten la contextualizacion de la musica en cada
pelicula y precisen con claridad el “estado de la cuestion”.

Tras el andlisis y revision de buena parte de las teorias musico-cinematogréaficas
y de las funciones de la musica en el cine, coincidimos tanto con los estudios que suelen
sefialar la falta de unidad existente en el apartado terminolégico®® como con aquellos
que remarcan la constriccion que supone la aplicacion hermética de unas funciones
concretas ya que la musica “no se somete a una serie de funciones asignables y finitas
del mismo modo que no lo hacen el montaje o la interpretacién de los actores”.
Conscientes de ello, en alguno de los ejemplos analizados se plantean ciertas dudas
sobre la aplicacion de las funciones que hemos determinado como marco de referencia,
ya que no se cifien exactamente a ninguna de ellas. Por este motivo vemos necesario
analizar la musica y las imagenes con un “sentido contextual” que facilite la
comprensidn de las escenas. Pero insistimos en que es importante tener claro bajo que
perspectiva metodoldgica, tedrica y terminoldgica se ofrecen la informacion y las

reflexiones.

Los estudios sobre musica y cine han estado supeditados habitualmente a la

teoria del cine, desde la que se han ido sentando las bases de una teoria de la musica

8 Seminario de Doctorado celebrado en Salamanca el dia 13 de diciembre de 2014 bajo la
direccion del Dr. D. José Maximo Leza Cruz.

# Cf. FRAILE PRIETO, Teresa. Introduccién a la msica en el cine: apuntes para el estudio de
sus teorias y funciones (Trabajo de Grado). Salamanca: Universidad de Salamanca, 2004, p. 221.

%0 Cf. CHION, Michel. La masica en el cine. Barcelona: Paidés comunicacion, 1997, p. 192.

26



cinematografica mas autonoma y especifica. Los textos considerados fundacionales -
London, Adorno y Eisler, Manvell y Huntley®- también estan directamente
relacionados con la teoria del cine aungue comienzan a plantear aspectos analiticos que
sitian a la musica como elemento central. En los afios sesenta los marcos teoricos
generales “son sustituidos por metodologias y disciplinas que aplican desde fuera sus
categorfas y herramientas al cine —psicoanalisis, semi6tica, etc-"*2. No ser4 hasta los
afios ochenta cuando el estudio de la mdsica en el cine se consolide en el contexto
académico, “lo que supone la decisiva especializacion no guiada ya por paradigmas
tedricos o disciplinas, sino representada por aportaciones particulares en un cuadro de
completa dispersion”®, Tedricos y estudiosos comenzaron a trazar un camino que
continta actualmente abierto y que, en el campo de las funciones de la mdsica en el
cine, sigue sin tener una delimitacion aceptada de forma general en lo que respecta a la
terminologia y a la definiciéon de las propias funciones. Parece que la “ambigiiedad
tedrica y la subjetividad”®*, asf como la escasa sistematizacion y unidad de los estudios
que han tratado el tema, han generado la multiplicidad de clasificaciones que
conocemos Y que se exponen en el presente trabajo.

Conviene recordar que el andlisis de las funciones de la musica en el cine
conlleva una serie de limitaciones que no podemos olvidar. Se trata del problema que
supone “la presencia de la subjetividad en casi todos los campos del analisis,

% nuesto que la interpretacion de la

subjetividad de la que no se puede prescindir
imagen unida a la musica es fruto de la percepcion y del contexto del receptor. Parece
probable que con nuestra aportacion tampoco se logre la unidad ni la sintesis que
parecen necesarias para poner en orden la compleja estratificacion en la que se
encuentran los distintos estudios de las funciones de la musica en el cine, aunque,
ciertamente, tampoco lo pretendemos porque no es el asunto prioritario de este trabajo.
Hemos centrado nuestra atencién en aquellos aspectos de la muasica que hacen
alusién a las funciones que ésta puede tener en el cine y también en aquellas ideas que
aportan informacion sobre la comprension de la banda sonora como elemento que

desempefia una posible funcién. Por ello, se ha establecido un orden cronoldgico

1Cf. COLON PERALES, Carlos; INFANTE DEL ROSAL, Fernando; LOMBARDO ORTEGA,
Manuel. Historia y teoria de la musica en el cine. Presencias afectivas. Sevilla: Alfar, 1997, p. 206.

%2 |dem, p. 206.

% |dem, p. 206.

* FRAILE PRIETO, op. cit., p. 253.

% Idem, p. 219.
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emparentado con las distintas escuelas y tradiciones cinematogréaficas de las que se ha
extraido lo més relevante para nuestro proposito.

Apuntamos a continuacion los autores y las teorias cinematograficas mas relevantes
asi como los autores que han puesto especial interés en las funciones de la masica en el

cine.

1.2.1. Teorfas mUsico-cinematograficas®:

- Latradicion formativa: Rudolf Arnheim, Sergei Eisenstein, Béla Balazs,

- El materialismo dialéctico: Theodor W. Adorno y Hans Eisler

- Lateoria realista: Siegfried Kracauer, André Bazin.

- Lo imaginario: Edgard Morin

- La teoria contemporénea: Jean Mitry, Marcel Martin, Christian Metz, Noél
Burch, Gilles Deleuze.

1.2.2. Funciones de la musica en el cine:

- Michel Chion

- Carlos Colon

- José Nieto

- Roberto Cueto

- Conrado Xalabarder

- Javier Rodriguez Fraile

- Teresa Fraile Nieto.

Pasaremos a continuacién a desarrollar las principales ideas de las citadas
teorias, escuelas y autores que se han tomado como referencia y que determinaran
nuestra eleccion de las seis funciones de la muasica que nos serviran como pauta a la

hora de analizar el cine de Luchino Visconti.

% Orden tomado de: FRAILE PRIETO, Teresa. Introduccién a la misica en el cine: apuntes
para el estudio de sus teorias y funciones -Trabajo de Grado-. Salamanca: Universidad de Salamanca,
2004. Hay que especificar que el Trabajo de Grado de la Dra. Teresa Fraile Prieto obtuvo el Premio

extraordinario de Grado en la especialidad de Musicologia.
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1.2.1. Teorias musico-cinematograficas
e Autonomiay segundo plano: Rudolf Arnheim

La postura de Arnheim en el debate que se genero a raiz del nacimiento del cine
sonoro fue contraria a la inclusién de dialogos. El pensamiento formalista de este autor
tuvo su reflejo en las consideraciones sobre la musica aplicada al cine: su apreciacion al
respecto era que la musica debia estar en un segundo plano, aunque admitia que “[la
masica] transmite vigorosamente los sentimientos y estados de animo, y también el
ritmo inherente de movimientos que desearfa describir la representacion visual™®’. Aqui
observamos dos de las funciones habituales de la musica en el cine: transmitir
sentimientos y modificar el ritmo de las imagenes.

Pese a ser una personalidad que criticd el sonido sincronizado en el cine, “la

2938

presencia de la musica fue bien aceptada por Arnheim”®, pero con ciertos matices: le

exigia que “completara pero que no tuviera importancia auténoma .

e Representar la accion con la musica: Sergei M. Eisenstein

Uno de los cineastas y tedricos mas influyentes fue el soviético Sergei
Mihailovich Eisenstein. Sus teorias, relacionadas con el constructivismo ruso del
momento, se fundamentaban en la necesidad de construir un arte que mostrase la
verdadera vertiente de la realidad. A ello habria que afiadir el énfasis que el cineasta
puso en el analisis y estudio del montaje en su relacion imagen-sonido y que se
materializaria en el texto “Declaracion sobre el sonido”, que escribié junto a Pudovkin
y Alexandrov. En este escrito se expresan algunas de las ideas de Eisenstein sobre la
musica -mas concretamente sobre el sonido- de las que podemos extraer el concepto de
“contrapunto”. Para Eisenstein, la aplicacion del sonido como contrapunto de la imagen
debia hacerse en el proceso de montaje de manera que uno y otro no coincidieran. Este
seria el Unico método que llevaria “a la creacion de un nuevo contrapunto orquestal de
imagenes-visiones y de imagenes-sonidos™*.

En la polémica referida anteriormente producida por la llegada del sonido al
cine, Eisenstein estuvo desde el principio en el sector de los defensores del sonoro y fue

el primer cineasta que verdaderamente tuvo conciencia del cine como producto

%7 Cf. ARNHEIM, Rudolf. El cine como arte. Barcelona, Paidés, 1990 (12 edicién 1957), p. 155.
% FRAILE PRIETO, op. cit., p. 94.

¥ ARNHEIM, op. cit., p. 155.

“ FRAILE PRIETO, op. cit., p. 97.
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audiovisual, compuesto de elementos tanto visuales como acusticos con un mismo valor
jerarquico*. Seguin su planteamiento, la finalidad de la masica es la de ilustrar el tono
general de la escena®, funcién habitual de la musica en el cine. El realizador soviético
también habla de que la musica tiene que huir de los clichés sonoros y debe tener una

funcién simbdlica y no descriptiva.

e Realismo: Béla Balazs

Se puede considerar a Baldzs como uno de los precursores en la sistematizacion
racional del mecanismo del cine, dentro de la linea de la teoria formativa influenciada
por el pensamiento marxista. Con la llegada del cine sonoro, su concepcion sobre el
montaje de imagenes y sonido cambia radicalmente: la mdsica pasa de ser secundaria a
ser el objeto® y considera que el ritmo que aportan las palabras y los sonidos hace que
se modifique el ritmo del filme con respecto al cine mudo**. Hace alusién también a la
cualidad del sonido como elemento unificador, al no ser posible separarlo de su entorno
acustico, creandose asi un ambiente sonoro.

Otra de las funciones que Balazs adscribe al sonido y a la mdsica es la de
cumplir una funcién dramética o caracterizar una atmoésfera®. La musica debe explotar
sus posibilidades dramaéticas participando activamente en el argumento, causando un
efecto psicoldgico que decide el curso de la accion®.

Segun el autor, la musica en el cine puede tener dos funciones esenciales: la de
musica de fondo, decorativa, que cumple un rol artistico; y la de “tercera dimension”,
que otorga al filme realismo y sensacion de vida. Llega incluso a establecer un
acercamiento psicoldgico y expresivo con el espectador de manera que tiene el poder de

captar al ptblico emocionalmente a la vez que refuerza la narracion®’.

! |dem, p. 98.

%2 Cf. EISENSTEIN, Serguei M. (Ed. Michael Glenny y Richard Taylor). Hacia una teoria del
montaje. Vol. 2. Barcelona: Paidds, 2001, p. 26.

% Cf. BALAZS, Béla. Evolucién y esencia de un arte nuevo. Barcelona: Ed. Gustavo Gili, 1978
(esta obra esta traducida de la 12 edicién de 1949, Der film. Werden und Wesen einer neuen kunst), p 151.

“ Idem, p. 113.

** FRAILE PRIETO, op. cit., p. 115.

“® BALAZS, op. cit., p. 163.

*" FRAILE PRIETO, op. cit., p. 123.
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e Prejuicios y malas costumbres: Theodor W. Adorno/Hans Eisler

Para Theodor Wisegrund Adorno nuestras experiencias auditivas estan
condicionadas por un conglomerado de habitos culturales que tienden a priorizar la
musica que nos es familiar frente a la musica innovadora. Ello “nos ha llevado a la
estandarizacion de determinadas formulas y clichés musicales que tienen la funcién de
crear estados de &nimo en el espectador”®®. También entran dentro de estos clichés y
prejuicios la ambientacion de una época o lugar, es decir, la geografia y la historia de un
contexto.

En lo que respecta a la funcion de “leitmotiv” Adorno y Eisler consideran que la
mausica en el cine no cumple esta funcidén exactamente puesto que un “leitmotiv”’ exige
ser desarrollado perfectamente mientras que en el cine los motivos son mas breves y
fragmentarios.

Otra de las funciones que se desprende del discurso de estos dos autores es que
la musica deberia crear un estado de animo, ser una suerte de elemento ilustrativo que
defina los sentimientos que se asocian a la escena en cuestion.También plantean la
masica como un elemento capaz de modificar el ritmo de las imagenes -tension e
interrupcién- y como elemento dramatico mediante el contrapunto: la musica puede
estar diciéndonos justo lo contrario de lo que las imégenes nos muestran®. Esto Gltimo
es un deber que la musica debe cumplir puesto que tiene que existir una relacion entre la

imagen y la masica aunque sea de forma antitética™.

e Comentario musical y efectividad: Siegfried Kracauer
En su “Teoria del cine” Kracauer clasifica de una manera sistematica los usos y
funciones de la musica en el cine® aunque lo hace dentro de un marco comparativo
entre el cine mudo y el sonoro. Segun su clasificacion, la musica en las primeras
peliculas sonoras se utiliz6 con una “funcién fisiol6gica” que ayudara al espectador a

formar parte del visionado como sujeto fisico.

“® Cf. ADORNO, Theodor W.; EISLER, Hans. El cine y la misica. Madrid: Fundamentos, 1976.
(18 edicion New York, 1947), p. 31.

* Idem, p. 44.

% |dem, p. 91.

1 Cf. KRACAUER, Siegfried. “La musica” en Teoria del cine. La redencion de la realidad
fisica. Barcelona: Paidos, 1989, (12 edicion 1960), pp. 176-203.
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Kracauer emplea el término “musica a modo de comentario
acompariamiento en lo que él define como funciones estéticas. Esta musica expone
ciertos estados de animo, intenciones o significados de las imagenes a las que
acompana.

Alude también a las funciones estructurales de la mdusica cinematogréfica,
“cualidad que se aprecia en la estructura de la musica cinematografica y que se refiere a
su correlacion con la accion de la pelicula™. La mUsica, dice Kracauer, debe seguir la
estructura de la accion, acentuar los climax, los descensos de tension y la estructura
dramatica.

Curiosamente, el autor propone una extensa clasificacion de lo que actualmente

|”54

consideramos musica diegética y que Kracauer denomina “musica incidental””. Lejos

de llamar la atencion hacia si misma, por sus propios méritos, es, como dice su propio nombre,
“incidental”. Como acompafiamiento inadvertido, la musica incidental cumple una funcion de

musica de fondo.

e Sociologiay realismo: André Bazin

Creador de la revista “Cahiers du Cinéma” junto con Jacques Doniol-Valcroze,
sus reflexiones e ideas sobre el cine estan recopiladas en el libro ¢(Qué es el cine?,
compendio de articulos y escritos que tienden a plantear una funcién sociologica del
cine siguiendo la filosofia de autores como Henry Bergson, André Malraux, Marcel,
Merleau-Ponty o Jean Paul Sartre™.

André Bazin, teo6rico defensor del realismo, considera que la mausica
cinematogréafica no es un elemento realista y por ello no se decanta ni a favor ni en
contra aunque si se desprende de su planteamiento que es valida como mecanismo para
“encontrar la realidad psicolégica™®. La musica debe dejar lugar a la interpretacion del
espectador, debe estar cercana al contenido general de la escena y mostrar la verdad

interior.

°2 Recordaremos que en el cine de Visconti y en el cine italiano Neorrealista y posterior, a la
musica de la pelicula se la denominaba como “colonna sonora”.

¥ FRAILE PRIETO, op. cit. p. 129.

* FRAILE PRIETO, op. cit. p. 130.

% |dem, p. 133.

% |dem, p. 139.
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e Presencias afectivas: Edgard Morin

En “El cine o el hombre imaginario” Morin expresa la influencia de lo onirico,
lo imaginario y lo magico en el cine, donde entra en juego la percepcion del observador
y su capacidad de lectura e interpretacion del contenido de las imagenes. La musica es
sin duda el elemento mas inverosimil del cine, afirma Morin®’.

Para clasificar la musica cinematogréfica, utiliza los términos empleados por
Maurice Jaubert, quien la divide en “musica expresiva”, que impulsa la emotividad, y en
“musica decorativa”, que no sigue la accion de manera paralela sino que actia como
contrapunto.

En la pelicula, la musica da las pautas de la accidén y aquello que aparece
expresado en la imagen se ve reflejado también en la musica: “ésta desempefia un papel

muy concreto de subtitulo y nos da el significado de la imagen™®.

e Alteracion y regularidad: Jean Mitry
La masica es uno de los elementos cinematograficos a los que el autor francés ha
dedicado un amplio anélisis en su obra Estética y psicologia del cine>, libro en el que
estudia las funciones que puede tener la musica en una pelicula. Mitry considera que la
musica de cine tiene que ser una mésica de peliculas y no una musica para peliculas®;
tiene que integrarse en el filme y no acompafiarlo y debe ser concebida desde la

creacion del guion®.

e Parafrasis y ambiente: Marcel Martin
Desde una perspectiva cercana a la semiologia Marcel Martin hace una

clasificacion de los usos de la musica en el acompafiamiento de escenas bastante

*" Cf.. MORIN, Edgard. El cine o el hombre imaginario. Barcelona: Paidés. 2001 (1° edicion
1956).

%% |dem, p. 158.

 Cf. MITRY, Jean. Estética y psicologia del cine, II. Las formas. Madrid: Siglo XXI. 1978. (12
edicion 1963), pp. 136-137.

% FRAILE PRIETO, op. cit., p. 152.

88 MITRY, op. cit., p. 140. Esta apreciacién de Mitry es fundamental ya que, como vimos en
Senso, Vaghe stelle dell’orsa y Morte a Venezia, Visconti concibe y selecciona la musica en el mismo

proceso de inspiracion, antes de establecer el guién o durante la creacion del mismo.
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ordenada y precisa®. La primera de las funciones que propone es una “funcién
ritimica”, descrita como el contrapunto que se establece entre musica e imagen en el
plano cinético y ritmico asi como la correspondencia métrica exacta entre el ritmo
visual y el sonoro. Otra de las funciones es la que denomina “funcion dramatica”. En
este caso se trata de establecer el contrapunto psicolégico, de crear una atmosfera
determinada y también puede plantearse un “leitmotiv”’ que se asocie a un personaje
determinado. Por ultimo, Marcel Martin establece una funcién lirica donde la mdsica
incide sobre el dramatismo y aporta la intensidad y atmdsfera adecuadas.

Destaca dos posibles formas de emplear la musica en un filme: la “mdsica
parafrasis” y la “mdsica ambiente”. La primera tiende a cierto servilismo con
pretensiones dramaticas o liricas mientras que la segunda actlia como totalidad, siendo

ésta por la que se decanta Martin®.

e Semidtica del cine: Christian Metz
En lo referente a la musica en el cine, Metz esté en la linea establecida por Jean
Mitry, cuya obra tiende a parafrasear. Respecto a la funcion de la masica remite al ritmo
y a aspectos estructurales: “el papel de la musica en el filme deberia ser el de intervenir
solo en ciertos lugares y sin ninguna intencion imitativa, para explicar en interaccion

. . . . , . 4
con la imagen, un ritmo audiovisual y no un dato dramatico™®.

e Dialéctica de la banda sonora: Noél Burch
Resulta interesante para el presente trabajo sefialar que para NOel Burch los
didlogos deberian ser utilizados con un sentido musical, bien empleandolos
ritmicamente o por sus propiedades sonoras. Esta reflexion nos lleva inevitablemente a
pensar en el filme de Visconti La terra trema, en la que el dialecto siciliano y las voces

de la gente son parte integrante del “commento musicale”.

%2 Cf. MARTIN, Marcel. El lenguaje del cine. Barcelona: Gedisa, 1996. (1? edicion 1955), pp.
135-138

% FRAILE PRIETO, op. cit., p. 159.

8 Cf. METZ, Christian. Ensayos sobre la significacion en el cine (1964-1968). Barcelona:

Paidds comunicacion, (vol I1), p 64.
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e Teorias de la emancipacion: Gilles Deleuze

En su libro La imagen tiempo®, Deleuze trata sobre el arte cinematografico
sonoro, concretamente sobre los cinco elementos sonoros que aparecen en un filme:
palabras, ruidos, sonidos, fonaciones y musica. Lo mas relevante del discurso de este
autor, en lo que respecta a las funciones de la musica en el cine, es la idea de que la
musica —el sonido en general y la musica en particular- debe evitar ser redundante con
respecto a la imagen. Es interesante también la reflexion que le lleva a concebir la
musica como “cuerpo extrafio” en su relacion con lo visual ya que “las imagenes
expresan, indirectamente, el todo que cambia, y la musica le agrega la expresion directa

del cambio o movimiento™®.

1.2.2. Funciones de la musica en el cine
e Antifuncionalismo: Michel Chion
El autor del libro La msica en el cine®” propone un anélisis de los usos de la
musica en el cine muy personal ya que comienza la segunda parte del citado libro
diciendo que plantearse un listado o inventario de funciones de la masica en el cine
resulta poco coherente. Su punto de vista es, afirma, antifuncionalista, aunque si
reconoce que existen “usos conscientes”® de la musica en el cine.
Para Michel Chion la principal funcién de la musica es actuar de “pegamento”®:
une y ensambla, da unidad y organiza los planos de una escena. Otra de las funciones es

”70, es

estructurar el tiempo de una secuencia en un juego de “cadencias y anticipaciones
decir, delimitar o ampliar el tiempo haciendo que la accion de la misma parezca
dilatarse o concentrarse segun se organice estructuralmente la musica en una escena.

La denominada funcion simbolica estd relacionada con el universo que le es
propio a la musica, actuando de significante de lo que estamos viendo en pantalla e
incluso anticipandonos lo que vamos a ver, como sucede en la masica de los titulos de

crédito que nos ayudan a entender el tono general de la pelicula.

% Cf. DELEUZE, Gilles. La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2. Barcelona: Paidés, 2001 (12
edicion 1985).

% FRAILE PRIETO, op. cit., p. 180.

" CHION, op. cit., pp. 191-239.

% |dem, p. 192.

% |dem, p. 195.

" |dem, p. 198.
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La funcion de valor afiadido es un efecto que logra la musica sobre el espectador
cuando la informacion que proporciona la musica —emocién, atmdsfera, estado de
animo- emana directamente de la escena de forma natural.

Michel Chion considera que la musica da estructura al filme de manera que tiene
la potestad de acompasar la forma general, segin el momento y lugar en los que
intervenga.

La funcion de “leitmotiv”, criticada por Adorno y Eisler, sigue atin hoy vigente
debido a que el empleo de un motivo musical asociado a personajes y situaciones
“asegura al tejido musical una especie de elasticidad, de fluidez deslizante”™’*; si se
renuncia al “leitmotiv” resulta complicado encontrar otra regla de juego que lo
sustituya.

La musica aplicada al cine tiene también la propiedad de modular el espacio,
complementando lo que se muestra en las imagenes, ya que la masica ha heredado de la
literatura sinfonica una serie de cddigos que le permiten expresar un espacio abierto, la
salida de un colegio o cualquier escena en concreto.

También puede dar continuidad a la dimension subjetiva y psicologica “tapando
los agujeros que se crean en una secuencia de transicion en la que los personajes se
callan en un momento dado”’?. Pero aquello que la masica traduce mejor que cualquier
otro elemento de un filme son las emociones y pensamientos de los personajes y
actores. Sin duda esta afirmacion parece estar directamente relacionada con la citada
funcion de “leitmotiv” pero entendemos que en este caso Chion alude a que la musica
mantiene la continuidad de la presencia humana.

Por ultimo destacaremos el efecto empético y anempaético de la musica. En el
primer caso la musica se adhiere al sentimiento sugerido por la escena, efecto conocido
como redundante; mientras que en el segundo caso no se trata de transmitir un
distanciamiento sino de multiplicar la emocidn que presentan las imagenes. En este caso
la musica hace patente la indiferencia del mundo que rodea al personaje; la intensidad

emocional no disminuye, al contrario: se eleva a otro nivel.

™ Idem, p. 220.
2 |dem, p. 229.
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e Analisis estructural y funcional: Carlos Coldn, Fernando Infante y
Manuel Lombardo
Después de una rigurosa presentacion de las teorias de la musica en el cine,
Fernando Infante y Manuel Lombardo valoran las posibles funciones de la musica en el
cine tomando como punto de partida el hecho de que el andlisis estructural y funcional
de la musica en el cine “se podria dividir segun la primacia del elemento dramatico o

. 5,73
narrativo”

, aunque comentan que ‘“no es posible escindir lo narrativo de lo dramatico
en el cine, por ser éste la forma discursiva en que mejor se entrecruzan y funden”’ el
elemento dramatico y el narrativo. “El pensamiento sobre la musica en el cine”, dicen
los autores, “se ha debatido siempre entre estas dos opciones, que englobarian a su vez a
todas las demas funciones, entendidas como dramaticas o narrativas” .

La musica como elemento narrativo puede representar la funcion de narrador,
enunciador e incluso la de personaje. En este caso apreciamos la cercania con la funcion
de “leitmotiv” puesto que la musica “puede sefialar una presencia ausente”’® 0 evocar
un personaje siempre que se haya asociado con ella previamente.

Otra de las funciones que sefialan los autores es la funcion emotiva de la masica
en el cine. Se trata en este caso de una funcidn basica, en términos de Edgar Morin: la
musica aporta su capacidad emotiva a aquella escena en la que se aplica; condiciona
nuestra percepcion y nuestra afectividad tratando de llevarnos a “una reaccion

procurada por el realizador, el director”

0 el compositor.

La funcion significativa tiene la capacidad de dar la forma final definitiva a la
pelicula una vez se ha montado. La musica sefiala el sentido pretendido de las imagenes,
de manera que una determinada musica particulariza a un filme.

Otra de las funciones que se enuncia en el libro Historia y teoria del cine.
Presencias afectivas es la funcidon espectacular. Siguiendo a Claudia Gorbman, la

musica puede evocar una dimension “mas grande que la vida”, la cual, en vez de

® Cf. COLON PERALES, Carlos; INFANTE DEL ROSAL, Fernando; LOMBARDO
ORTEGA, Manuel. Historia y teoria de la musica en el cine. Presencias afectivas. Sevilla: Alfar, 1997, p.
242.

™ Idem, p. 242.

™ Idem, p. 242.

"8 |dem, p. 244.

7 Idem, p. 245.
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envolvernos en la narrativa, nos sitda en un lugar de contemplacién’®. En este caso se
trata de valorar la capacidad de la musica “para extraer de la materialidad de las
imagenes y del montaje su aspecto envolvente”"™.

La musica como potenciadora de unidad es otro de los aspectos que se analiza en
el citado libro. La mdsica permite la interrelacion entre los distintos elementos que
conforman una pelicula, cohesionéndolos, dotdndolos de un efecto de unidad imposible
de lograr de cualquier otro modo. Esta utilizacion de la mdsica implica, como ya
viéramos en los andlisis de Eisenstein, la concepcion de mdsica e imagen como un todo,

hecho que presupone la participacion del compositor en el proceso de creacion.

e Estructuray expresion: José Nieto

La clasificacion que propone el compositor José Nieto podria resumirse de
forma general en dos ambitos principales: musica diegética y musica no diegética. En el
primer grupo se clasifican los elementos que aparecen en la imagen y son fuente
emisora de musica. En el segundo grupo, el que tiene mayor importancia en lo que a las
posibilidades de utilizacién de la mdsica se refiere, hay una primera division entre
mausica estructural y musica expresiva. Podriamos objetar que la musica diegética puede
ser también expresiva por las razones que hemos ido exponiendo a lo largo de estos
analisis, pero centrandonos en la clasificacion de José Nieto, vemos las distintas
posibilidades que tienen la musica expresiva y la estructural bajo su experiencia como
compositor.

La mausica estructural puede tener la funcion de modificar el ritmo de las
imagenes, cualidad que viene dada por su condicion de sonido: “la musica es capaz de
modificar el tiempo diegético, influyendo asi sobre la estructura de la secuencia”®®. Otra
de las posibles funciones de la musica estructural es la de la planificacién. En este caso
la musica puede influir sobre la estructura narrativa de la imagen por su naturaleza de
elemento no diegético. “Su sola aparicion o desaparicion tiene poder para subrayar las

imagenes de una forma similar a como lo hace la planificacion”®. También puede

® Cf. GORBMAN, Claudia. Unheard melodies. Narrative film music. Bloomington: Indiana
University Press, 1987, p. 68.

" COLON, op. cit., p. 247.

8 Cf. NIETO, José. La mUsica para la imagen. La influencia secreta. Madrid: SGAE, 2002 (12
Edicidn, 1996), p. 36.

& |dem, pp. 38-39.
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afectar a la continuidad de la narracién, haciendo que la escena se enlace o ensamble
con la siguiente manteniendo la continuidad y logrando unidad.

Como elemento expresivo, la musica “transmite emociones y establece estados
de animo”®. Cualquier msica influira en la imagen sobre la que se aplique teniendo en
cuenta, ademas, que el contenido semioldgico de la propia masica, es decir, los codigos
que la musica lleva implicitos serdn determinantes para que el espectador determine la
lectura de lo que aparece en la pantalla. Se trata de lo que José Nicto llama “codigos
culturales de nuestra civilizacion”®.

El compositor comenta también en este punto uno de los aspectos mas
interesantes de la condicion de la musica como elemento expresivo per se, diciendo que
la musica “nos introduce de lleno en el fundamento mismo del fendmeno musical y en
su extraordinaria capacidad no sélo para transmitir todo tipo de emociones, sino para
hacerlo dentro de una casi infinita gama de gradaciones y matices”®*. Esta es una de las
caracteristicas de la musica de cine que le hace mantener una “doble relacion con la
imagen” ya que por un lado “es dependiente de la estructura de ésta” mientras que por
otro, como acabamos de comentar, tiene una enorme “capacidad de modificacion sobre
la misma”®.

La clasificacion de Nieto deja fuera matices importantes y no tiene en cuenta
algunos aspectos propios de las posibilidades de la musica en su relacion con la imagen.
La categorizacion que propone ha sido sefialada en algtn estudio especifico® debido a
las limitaciones que supone una clasificacion tan escueta. Por otro lado, hay que decir
en favor del autor que la manera de expresar su propuesta nos ofrece de primera mano

su experiencia como compositor de masica cinematografica.

8 |dem, p. 43.

& |dem, p. 46.

& |dem, p. 43.

& |dem, p. 50.

8 Cf. OLARTE MARTINEZ, Matilde. “;Existe una frontera en la musica como elemento
expresivo y como elemento estructural aplicada a la imagen? Revista espafiola de Musicologia XXIV
(2001), pp. 3-11.
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e Ampliacion funcional: Roberto Cueto

En la introduccién de su libro Cien bandas sonoras en la historia del cine®,
Roberto Cueto propone una clasificacion de las funciones de la musica fundamentada en
ejemplos cinematogréaficos que permiten al lector seguir la propuesta de cada funcion de
una manera clara y definida. Pero lo cierto es que las once funciones que propone
Roberto Cueto nos parecen un nimero excesivo y ello implica cierta similitud entre
unas y otras puesto que algunas tienen una finalidad muy similar.

La primera de las funciones que cita el autor es “dar el verdadero significado de
un filme”®®. La musica es la responsable de establecer la lectura correcta de una
pelicula, es decir, sirve para “impedir zigzagueos de lectura, efectuando un
reforzamiento del sentido narrativo pertinente”®®. La musica logra concretar el caracter
y estética del filme; le otorga unas caracteristicas que el espectador entiende y toma
como punto de referencia.

La segunda, dice Roberto Cueto, estd muy relacionada con la anterior. Se trata
de una funcion basica que “actia como una especie de filtro que ofrece una perspectiva
determinada sobre el filme”*. El publico asimila la mUsica de una manera inconsciente
0 subconsciente, interviniendo sin que éste realice un verdadero acto consciente de
percepcion®.

“Acelerar o retardar la accion” es la tercera de las funciones propuesta por el
autor. La musica puede “conceder a una escena mucho mas ritmo o fuerza que los que
una mala direccion o un deficiente montaje no hubieran sido capaces de darle”®. Esta
funcién permite modificar el ritmo de las imagenes y crear efectos de contraste que
hagan que una escena parezca mas extensa o breve segun el tipo de musica. Es un
recurso que se fundamenta en el ritmo, elemento formal béasico de la musica.

Otra de las funciones es la de recrear una época o ambiente. La larga tradicion
de la mdsica occidental ha configurado su propio lenguaje connotativo: ciertos
instrumentos se asocian con lugares, épocas 0 estados de animo. En los dos Gltimos

siglos, se han empleado hasta la saciedad los clichés sonoros que todos conocemos —

8 Cf. CUETO, Roberto. Cien bandas sonoras en la Historia del cine. Madrid: Nuer, 1996, pp.
21-33.

% |dem, p. 22.

8 Cf. TELLEZ, José Luis, Cine y misica, Contracampo, n° 8, afio 11, enero 1980, p. 23.

% CUETO, op. cit., p. 23.

% |dem, p. 23.

% |dem, p. 24.
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instrumentos de cuerda para el sonido del amor; percusion para lo primitivo- para situar
al espectador rapidamente en los escenarios apropiados y dar una referencia de codigos
culturales aprendidos que funcionan con precision. Es aqui donde “entran en juego los
clichés sonoros, una serie de expresiones musicales muy lexicalizadas y que el publico
entiende inmediatamente”®,

La quinta funcién citada por Roberto Cueto es la de “anticipar o indicar cual es
el tono o significado de una escena”. Esta funcion permite conocer, mediante la musica,
lo que va a suceder en un momento determinado de la pelicula. Nos sitla
emocionalmente y nos informa de aquello que pasara momentos después.

La siguiente funcion consiste en intensificar el sentido de una escena o llamar la
atencion sobre su importancia dramética. La mausica tiene la mision de “resaltar
adecuadamente cuales son los momentos con verdadero peso dramatico para el
desarrollo de una historia o con auténtico sentido para la evolucion psicologica de un
personaje”®. Roberto Cueto comenta que en los primeros tiempos del cine sonoro se
solia utilizar musica todo el tiempo que duraba el filme mientras que “desde hace ya
mucho tiempo, los compositores han entendido el valor dramético de la dosificacion de
la musica y la importancia que tiene su equilibrio con el silencio”®.

La séptima de las funciones que establece el autor es la de dar cohesion a
diferentes escenas, de modo que mediante la musica se pueden unir momentos
temporales distantes entre si y darles continuidad: “la musica es uno de los elementos
que mejor ayudan a suavizar las bruscas transiciones entre planos ya que al imponer un
flujo continuo y coherente impide que el paso de un plano a otro produzca una
sensacion de discontinuidad”®.

El recuerdo de elementos anteriores es otra de las funciones establecidas por
Cueto. En este punto el autor habla de la técnica del “leitmotiv”, tema que se asocia “a
un personaje, un lugar, un objeto, una idea temaética significativa o cualquier otro
elemento del filme™®". La musica tiene el poder de repetir un tema musical que el
espectador puede asociar con un elemento de la pelicula sin necesidad de recurrir a
elementos visuales o narrativos como el flashback o la voz en off. Para ello es necesario

que el tema o motivo musical haya aparecido previamente y se haya identificado con un

% |dem, p. 26.
* Idem, p. 27.
% Idem, p. 27.
% Idem, p. 29.
" Idem, p. 30
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personaje concreto. Solo en este caso, la aparicion posterior tendra el efecto deseado y
el publico podra comprender dicha asociacion.

La novena funcion consiste en clarificar y/o mostrar la psicologia o el caracter
de un personaje. Directamente relacionada con la anterior, consiste en ilustrar y definir
la psicologia de un personaje: sus sentimientos, sensaciones e incluso pensamientos
pueden ser descritos mediante la musica, la cual es capaz de aportar “una dimension
psicoldgica o un estado animico que la imagen por si sola o el dialogo son incapaces de
dar*®®. El empleo de los clichés sonoros —sobre todo en lo que al empleo de
instrumentos musicales se refiere- tiene un efecto inmediato sobre el espectador: le da
una informacion que le permite una correcta comprension de la escena.

La penaltima funcion consiste en dar credibilidad a una pelicula. Parece evidente
que algunas peliculas necesitan de la musica para crear la sensacion de “distancia de
nuestra vida cotidiana™®’; podriamos decir que la poética que la musica aporta a la
imagen la distancia de lo cotidiano, de lo prosaico.

Por altimo, la funcién que cierra el listado realizado por Cueto es la de subvertir
la imagen o dar un matiz irénico. En este caso, la musica se opone a la imagen;
establece un contrapunto que niega lo que estamos viendo en pantalla para dar un tono
irénico o contrario a lo que sucede en la accion.

Después de revisar las funciones de la mdsica en el cine que propone Roberto
Cueto se confirma nuestra idea de que un listado tan extenso hace que existan
solapamientos y coincidencias que podrian haberse evitado. En cualquier caso, esta
serie de funciones es fundamental para nuestro analisis porque compendia buena parte
de las funciones de la masica en el cine que las teorias y estudios anteriores habian ido

estableciendo y se articulan con coherencia.

e Niveles y funciones de la musica: Conrado Xalabarder
La utilizacion de la musica en el cine que plantea Xalabarder en su libro
Enciclopedia de las bandas sonoras'® es, a nuestro criterio, bastante acertada ya que
sintetiza la mayoria de las funciones que hemos visto hasta ahora. Se trata de un listado
de siete funciones de las cuales explica posteriormente algunas de ellas de una manera

escueta aunque efectiva. Hay que decir que no todas las funciones son explicadas, hecho

% Idem, p. 31.
% Idem, p. 32.
100 cf. XALABARDER, Conrado. Enciclopedia de las bandas sonoras. Barcelona: Ed. B, 1997.
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gue deja un poco inconcluso este apartado del libro, aunque los ejemplos que a lo largo
del mismo se exponen terminan por hacer valer las siete funciones y su posible
aplicacion.

La primera de las funciones que el autor establece es la de ambientar las épocas
y lugares en los que transcurre la accién'™. Se trata de que el compositor tenga una
referencia para contextualizar un filme con un tipo de musica o con melodias que el
espectador relaciona con ese lugar, espacio o época.

La segunda consiste en acompafiar imagenes y secuencias, haciéndolas mas
claras y accesibles. De este modo, la musica da sentido completo a la escena en la que
se inscribe y aporta informacion sobre la misma. Puede tratarse de unir dos escenas
cronoldgicamente lejanas 0 acompariar un trayecto en automdvil; en cualquier caso esta
funcién facilita la asimilacion de las escenas y les da unidad temporal, espacial y sobre
todo emocional.

Sustituir dialogos innecesarios es la tercera de las funciones que cita Xalabarder.
Se deduce de las citas y ejemplos que el autor pone en su libro que la musica puede
aplicarse en los momentos en los que no es necesario que los personajes hablen o
dialoguen. Antes de escribir en el guién un mondlogo interior o realizar un flashback, la
musica puede establecer relaciones en el tiempo y sustituir fragmentos narrativos que
resultarian redundantes y poco efectivos.

La cuarta funcion se centra en el ritmo: la musica puede activar y dinamizar el
rritmo, o bien puede hacerlo mas lento. En este caso una musica rapida y vivaz en una
escena cuyo montaje la hace mas pausada puede dar sensacién de velocidad y
dinamismo y cambiar la percepcién que tenemos de la misma. También puede tener el
efecto contrario, consiguiendo que la escena resulte menos dindmica aplicando una
musica mas tranquila.

Definir personajes y estados de animo es otra de las funciones que explica
Conrado Xalabarder. La partitura “puede hacer algo mas que sustituir a las palabras: es
capaz de meterse de lleno en la psicologia de un personaje vy, si es necesario, exponer

»102  Eota funcién tiene como

abiertamente sus aspectos mds intimos y ocultos
fundamento la conocida técnica compositiva del “leitmotiv”, la cual tiende a expresar la

psicologia de un personaje segun el momento del drama. La versatilidad que ofrece esta

1% 1 dem, p. 10.
192 1dem, p. 12.
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formula compositiva es muy amplia puesto que permite presentar al personaje y
establecer una conexién con él y con sus cambios de animo.

Aportar informacion al espectador es la sexta funcién que figura en la lista
establecida por Xalabarder. Dicha funcion consiste en que la musica puede establecer
un codigo de tipo conceptual o ser un elemento significante, proponiendo al espectador
la opcidn de decodificar una determinada informacion para la completa lectura de la
escena. En algunas peliculas el director decide introducir una pieza musical 0 una
composicion que contiene una informacion afiadida que permite contextualizar la escena
y commprenderla de la forma mas especifica posible.

La ultima funcioén es la de “implicar emocionalmente al espectador”. Esta podria
haber sido situada en la lista de funciones como la primera de ellas puesto que la
mausica, cualquiera que sea su finalidad o utilizacién, condiciona la sensibilidad del
oyente o del espectador puesto que tiene la capacidad de generar un ‘“ecosistema
emocional” que se extiende durante el tiempo que dura la musica. Con esta funcion,
Xalabarder pone de manifiesto que “los sentimientos universales, que todo el mundo
comprende, pueden manifestarse a través de la musica”, ademas de poder presentar en

los créditos iniciales la sensibilidad general del filme.

e Funciony forma: Javier Rodriguez Fraile
En el primer capitulo de su libro Ennio Morricone. MUsica, cine e historia, el
autor comenta que la mayoria de estudios sobre las funciones de la musica en el cine
han configurado listados “que no han llegado a ser aceptados por todos™%. Seglin
Rodriguez Fraile el motivo es debido a que “no existen todavia los cauces adecuados
que puedan suponer [...] lineas comunes de investigacion” y pese a que se ha avanzado
mucho en los tltimos afios, “atin son escasas las revistas, los congresos, etc. que lleven

»19%4 en lo que a las funciones de la musica en el cine se refiere.

a puntos comunes

La clasificacién de las funciones de la masica en el cine que propone el autor
consta de tres funciones bésicas: la funcion ambientadora, la funcion expresiva y la
funcién narrativa. La funcion ambientadora predispone al espectador para captar la
sensacion general del filme. Distingue, a su vez, tres tipos de ambientacion: la

abientacion contextual, que posibilita situar la pelicula en el tiempo —momentos

1%3¢Cf. RODRIGUEZ FRAILE, Javier. Ennio Morricone. Mdsica, cine e historia. Badajoz:
Diputacion de Badajoz, 2001, p. 85.
1% 1dem, p. 86.
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histéricos- y en el espacio —lugares geograficos.; la ambientacion de género, que se
plasma en los créditos iniciales con libertad para determinar las caracteriscicas formales
de la composicion; y la ambientacion emocional, que se refiere a la “interpretacion que

»195 seqn el tipo de msica que perciba.

el espectador debe hacer

La segunda de las funciones que clasifica Rodriguez Fraile es la funcion
expresiva, la que hace que el espectador “vibre” con las emociones que musica e
imagen suscita. Se trata de que el espectador sienta determinadas emociones basicas que
le hagan permanecer atento al desarrollo de la narracion.

La tercera funcion propuesta por el autor es la funcion narrativa. “Tedricamente
consiste en la incorporacion de la musica como elemento activo del desarrollo
narrativo” y en la practica se pone de relieve en “la anticipacion de la musica a la
visualizacion de la imagen”; “la relacion entre ritmo visual y musical”; la potenciacion
del silencio como sonido expresivo”; “el equilibrio y la compensacion de escenas™; y la
unién de escenas en un mismo sentido comunicativo™'%. Bajo nuestro punto de vista,
todos estos matices no son del todo validos ya que carecen de una posibilidad de
aplicacion objetiva y concreta. Ademas, creemos que hacer una clasificacion de cierta
envergadura sin un respaldo metodolégico apropiado — teniendo en cuenta las teorias y
estudios principales existentes hasta la fecha- y sin apenas ejemplos ilustrativos de los
casos que se citan, no facilitan la adaptabilidad™®’ de las funciones propuestas.

En el segundo apartado del capitulo tercero del libro de Rodriguez Fraile se
presentan las “Formas de la musica de cine”, entre las que incluye el “leitmotiv”. Este
hecho Ilama nuestra atencion puesto que, como hemos visto, una de las funciones que
tiene relevancia constante a lo largo de esta exposicion es la que podriamos definir
como “establecer la psicologia de un personaje y mostrar estados de &nimo”, en suma, la
funcion de “leitmotiv”. Bajo nuestro punto de vista, la clasificacion en dos bloques, las
funciones y las formas de la musica en el cine, condiciona la propia clasificacion,
teniendo en cuenta, ademas, que algunas de las formas tienen una funcion clara e

incluso resultan perfectamente clasificables.

1%)1dem, p. 88.
1% 1dem, p. 89.
197 Este deberfa ser el objetivo clave de cualquier lista de funciones de la musica en el cine: ser

utilizable y poderse aplicar en los analisis de la musica de cualquier pelicula.
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Dentro del apartado de la musica incidental o extradiegética, el autor incluye,
junto al “leitmotiv”, la llamada “musica para titulos de crédito™®, la cual, “desde un
punto de vista psicologico [...] es un autético tinel del tiempo -y del espacio- que nos

transporta a la “irreal realidad” del filme*%°

e Aproximacion conceptual: Teresa Fraile

El ultimo trabajo del que tenemos constancia es el de la Dra. Teresa Fraile. Se
trata de su trabajo de Grado de Salamanca en el que realiza un completo estudio de las
teorias musico-cinematograficas y de las funciones de la musica en el cine proponiendo
en el dltimo capitulo una personal clasificacion en la que se presentan unas funciones
muy bien estructuradas.

La clasificacion establecida se divide en cuatro grupos: funciones expresivas,
estéticas, estructurales y significativas o narrativas'’®. Las funciones expresivas
conciernen “a la emotividad y al sentimiento” y “uno de sus fines bdasicos es
predisponer al espectador para que [...] se introduzca en el mundo creado por el
filme™. Dentro de éstas, distingue entre las que se sirven de la misica como elemento
que facilita la recepcion y las que aluden directamente a los sentimientos. En el primer
grupo, la musica puede hacer de “nexo con el espectador”; de “marco”, manteniendo
expectante al publico; o puede expresar un nivel determinado de “realismo”, paradoja
implicita en la musica al poder representar los conceptos de realidad e irrealidad al
mismo tiempo. En el segundo grupo, la musica puede expresar el “tono emotivo”
general de una escena; puede hacer un “subrayado draméatico o expresivo”
intensificando sentimientos; o se pude “identificar con un personaje” creandose una
relacion de empatia con cualquiera de los personajes.

En las funciones estéticas, la musica “afiade un elemento ineludible al estilo y
“crea la atmosfera del filme”. “A las peliculas de cierto género se le asocia un tipo
concreto de musica”, colocdndose asi “en la misma linea que los decorados, el vestuario
o la fotografia”*?. En el desarrollo de este punto la autora diferencia aspectos como la

“ambientacion”, que puede ser ambientacion de “género” o ambientacion del “tiempo y

1% RODRIGUEZ FRAILE, op. cit., p. 98.
19 1dem, p. 99.

10 ERAILE PRIETO, op. cit., p. 223.

1 1dem, p. 223.

12 1dem, pp. 230-234.
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el espacio” seglin el contexto en el que se desarrolle la pelicula; o la funcion de “filtro”,
que sirve para crear el tono o la atmésfera del filme®®.

Las funciones estructurales “sirven de apoyo a la forma de la narracion, o lo que
es lo mismo, a la organizacion estructural de la pelicula”*. Estas funciones estan
relacionadas con la unidad, la continuidad, el equilibrio estructural, el ritmo, la elipsis
estructural o la presencia acustica. La “unidad” se establece entre escenas, como enlace,
o también dentro del conjunto del filme, creando una estructura general que hace que
percibamos la pelicula como un todo global. La “continuidad” es la que hace que la
pelicula tenga fluidez y movimiento a través de la musica, siendo ésta la responsable de
“construir un drama en gradacion de intensidad”'*> mejor que cualquier otro medio
utilizado por el cine.

La musica aporta “equilibrio estructural”, resaltando momentos que
narrativamente pudieran ser mas debiles o leves carencias que el montaje pueda poner
de manifiesto. El efecto de movimiento de la mdsica hace de ésta un elemento decisivo
en la estructura general de cualquier filme.

La aportacién de ritmo es también un hecho relacionado con la percepcion y con
la estructura. Ritmo musical y ritmo visual se superponen paralelamente generando el
ritmo real —psicoldgico- que percibe el espectador. La musica puede modificar el ritmo
de las imagenes marcando el ritmo visual mediante efectos de sincronia; anticipando la
escena por venir, de manera que previene, avisa o informa al espectador de lo que va a
suceder inmediatamente; acelerando o retardando la accién de una escena — efecto
tension/distension-; o “variando el ritmo de una secuencia completa”.

Por tultimo, la “presencia actstica” es otro de los medios que facilitan la
organizacion estructural del filme. La musica es una presencia no consciente que influye
en la percepcion del espectador y le da una informacion que configura la estructura
sensorial general de la pelicula.

El cuarto grupo, las funciones significativas o narrativas, “responden a la
pregunta de qué aporta la musica al contenido de la historia”. Estas funciones “dan
informacion sobre la propia narracion o sobre su interpretacion -un significado

extradiegético que afecta al contenido-"**°. La musica en un filme es lenguaje y como

3 1dem, p. 223.
4 1dem, p. 224.
15 1dem, p. 237.
1 1 dem, p. 224.
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tal puede aportar informacién™’: significados afiadidos que se han convertido en
estereotipos o paralelismos entre lo que sucede en pantalla y lo que el espectador asocia
con el contenido de la masica. Puede expresar puntos de vista o convertirse en la voz de
un personaje; en el primer caso lo que indica la musica es el sentido en el que han de
interpretarse las imagenes, pudiendo dirigir la mirada del espectador de tres maneras™®:
intensificando los significados de la narracién, situando objetivamente al espectador o
revelando el verdadero significado de la imagen.

La elipsis narrativa consiste en referenciar momentos o hechos que “no se
presentan enteramente en la pelicula pero que se muestran a través de ella”. En este
caso, la musica estd cumpliendo la citada técnica del “leitmotiv”’ de situaciones,
aprovechando su facilidad para ser recordado. Otro tipo de elipsis que comenta la Dra.
Teresa Fraile es la elipsis significativa o sublimacion, en la que la muasica ocupa el lugar
de un ruido o grito, transportando al plano simbdlico.

Por ultimo, la “descripcion de un personaje” es la técnica que aporta informacion
psicoldgica de los personajes que aparecen a lo largo de la pelicula y permite conocer la
evolucion de su caracter. La informacion que transmite puede ser de dos tipos: respecto

a la personalidad del personaje y respecto al estado de a&nimo del personaje.

Antes de terminar nos gustaria citar también el trabajo de compilacion de las
funciones de la musica en el cine realizado por Alejandro Lopez Roman en su tesis
doctoral**®. Se trata de una larga lista de funciones “musivisuales”, muy bien descritas,
que nos vuelve a remitir a un tipo de clasificacion extensa y de cierta complejidad. En
total describe treinta funciones que estan agrupadas en tres bloques principales:
Funciones externas o fisicas, Funciones internas o psicolégicas y Funciones técnicas.

El primer bloque estd relacionado con la contextualizacion del filme y engloba
funciones como: crear atmdsferas, sefialar el paso del tiempo, concretar un momento
historico, representar distintas culturas, definir espacios fisicos, subrayar la accion fisica
de los personajes, la técnica del Mickeymousing y la representacion de elementos
visuales. En el segundo bloque, relacionado con las transformaciones psicologicas de

los personajes, encontramos funciones como: revelar la naturaleza o las emociones de

7 1dem, p. 242.

18 | dem, pp. 244-245.

19 |LOPEZ ROMAN, Alejandro. Analisis musivisual: una aproximacion al estudio de la mdsica
cinematografica. Tesis doctoral -inédita-. Madrid: UNED, 2014, pp. 163-185.

48



un personaje, crear sentimientos en el espectador, caracterizar a un personaje, anticipar
una situacion, crear un efecto de sorpresa inminente, jugar con la audiencia generando
una falsa ilusion, subrayar musicalmente lo que la audiencia espera encontrar, dirigir la
atencion sobre un evento, representar un pensamiento filoso6fico oacompafiar o sustituir
un sonido diegético. En el tercer bloque se nos presentan funciones como: dar sentido
artistico al filme, dar unidad a la pelicula, acompafiar escenas como fondo neutro, evitar
el “agujero sonoro” de los silencios durante los dialogos, dar continuidad y ritmo a la
accion, crear una continuidad entre secuencias, marcar un cambio de plano o secuencia,
maquillar los defectos de interpretacion de los actores y actuar como elemento de
delimitacion en los créditos iniciales y finales.

Para finalizar la exposicion del “estado de la cuestion™ sera necesario volver a
recordar que esta clasificacion de las funciones de la musica en el cine no pretende otra
cosa que la adecuacion a las necesidades expresadas anteriormente. Pese a ser una
suerte de compendio de las funciones propuestas por teoricos, estudiosos e
investigadores del tema*® no hemos tratado de hacer una clasificacién que sustituya a

las otras sino que las complemente.

1.3. Propuesta de funciones de la masica en el cine

Tomando como base las principales teorias del cine y las funciones de la musica
gue acabamos de exponer, hemos establecido seis funciones que tratan de articular el
andlisis de la musica de las peliculas de Visconti y nos permiten darles un sentido de
acuerdo con las necesidades del presente trabajo. Hemos de reconocer que esta suerte de
“compendio” no pretende llegar mas alld de la mera reflexion aplicada al contexto de
nuestro actual trabajo. Ademas, y esto es imprescindible apuntarlo ahora, a lo largo del
andlisis de las peliculas no siempre se citan las funciones en los términos en que lo
hacemos aqui. Pongamos por ejemplo que la musica se adscribe a la funcion que
nosotros hemos llamado “Contextualizar épocas y lugares”. Debido a la propia logica de
la redaccion y de la expresion escrita, rara vez escribiremos: “En esta escena la funcion
es Contextualizar épocas y lugares”; en su lugar se encontrara: “En esta escena la

musica crea el contexto del ambiente burgués de finales del siglo diecinueve”; o

120 Somos conscientes de que algunos estudios de las funciones de la masica en el cine han
quedado fuera de este compendio, principalmente porque la propuesta de analisis que proponian se
desviaba de nuestro objetivo principal. Algunos de esos autores son: Claudia Gorbmann, Kurt London,

Rafael Beltran Moner, Rusell Lack o Jesls Garcia.
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también: “En esta escena la funcion de la musica es la de contextualizar el ambiente
burgués de finales del siglo diecinueve”, considerando que queda expresado de manera
conveniente a la vez que se expresa la funcién que cumple la musica en la escena. Lo
que pretendemos establecer, por tanto, son unos puntos de referencia en los que nos
basaremos para describir las funciones de la musica el los filmes de Luchino Visconti,
que sean también accesibles al lector.

Por otro lado, nos queda la impresion, siguiendo a José Nieto, de que las funciones
de la musica en el cine se podrian resumir en dos grupos generales: las que afectan al
plano estructural y las que afectan al plano expresivo. Por supuesto en algunos estudios
de las funciones de la musica en el cine se plantea una fluctuacion entre una funcion y
otra*?’. También es destacable que todas las funciones poseen matices particulares
debido al empleo de la terminologia y los codigos linguisticos propios de cada autor y
de cada idioma, de manera que el empleo del lenguaje en una forma u otra determina
significados diversos y construye discursos que no terminan de ser unitarios.

Nuestra propuesta seria la siguiente:

-Dar el significado emocional del filme.

-Modificar el ritmo de las iméagenes.

-Contextualizar épocas y lugares.

-Definir personajes, situaciones y estados de animo: el “leitmotiv”.
-Afadir significados y aportar informacién conceptual.

-Acompafiar secuencias para hacerlas mas claras y comprensibles.

Explicamos a continuacion cada una de las funciones seleccionadas y

concretamos su sentido.

Dar el significado emocional del filme

Se trata de una funcién inherente a la propia musica ya que posee una cualidad
emocional que alude directamente a los sentimientos y es capaz de transmitir
determinadas emociones segun ha sido concebida. Hay que afadir que los clichés

sonoros que la 6pera y la musica cinematografica nos han legado siguen vigentes, en

2L Cf. OLARTE MARTINEZ, Matilde. “;Existe una frontera en la misica como elemento
expresivo y como elemento estructural aplicada a la imagen? Revista espafiola de Musicologia XXIV
(2001), pp .3-11.
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mayor 0 menor medida, y sirven para determinar el caracter de un filme, convirtiéndose
asi la musica en un “codigo” que nos ofrece una interpretacion correcta de lo que sucede
en pantalla. Se trata de dar el verdadero significado a las imagenes y, por extension, a la
pelicula, creando la “atmoésfera” adecuada para la decodificacion del mensaje
audiovisual completo.

En resumen, podemos decir que la musica, como elemento expresivo que
permite dar el significado emocional de una pelicula, puede ser utilizada para los
siguientes cometidos:

-Crear la atmosfera de un filme.

-Aludir directamente a los sentimientos del espectador.

-Dar el verdadero significado a la pelicula.

Modificar el ritmo de las imagenes

A través de su cualidad ritmica, la musica tiene el poder de hacer sentir al
espectador que la escena que estd viendo es mas rapida o mas lenta que si viese el
montaje sin sonido, logrando sensacién de rapidez o lentitud mediante el empleo de la
musica adecuada. Acelerar o retardar las imagenes es tanto efecto del montaje como de
la musica puesto que ésta es la encargada de “modificar el tiempo diegético, influyendo
asi sobre la estructura de la secuencia” *%.

Si en la anterior funcion teniamos en cuenta los aspectos derivados de la
melodia, armonia y timbre, en ésta se trata del ritmo, del movimiento musical que corre
en paralelo a la imagen con o sin sincronia. En el caso del cine de Visconti, el hecho de
gue mausica e imagen discurran en paralelo con una sincronia casi inexistente, implica
un peculiar proceso de acoplamiento que también ha sido objeto de estudio y analisis*?®
y que se fundamenta en teorias que van desde la psicologia de la percepcion a la
evolucion del propio cine sonoro. El director y el montador deben buscar el sentido
narrativo que tiene que tener la historia del filme que realizan. En cambio, el
compositor, teniendo a su disposicion esa historia -ya montada y planificada- para crear

su musica, desarrolla otro discurso mas abstracto que transcurre en paralelo al discurso

122 Cf. NIETO, José. La musica para la imagen. La influencia secreta. Madrid: SGAE, 2002 (12
Edicidn, 1996), p. 36.

' Cf. COLON PERALES, Carlos; INFANTE DEL ROSAL, Fernando; LOMBARDO
ORTEGA, Manuel. Historia y teoria de la misica en el cine. Presencias afectivas. Sevilla: Alfar, 1997, p.
216.
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visual y narrativo pero que los matiza y enfatiza, terminando de explicitar lo que sucede

en las imagenes.

Contextualizar épocas y lugares

La musica en el cine permite emplear los codigos conceptuales heredados de
nuestra sociedad asi como el universo de valores de la cultura occidental —efectivos
clichés en muchos casos- para recrear las sonoridades de épocas remotas, civilizaciones
perdidas o mundos ficticios que son parte del imaginario del cine. La musica otorga
veracidad seméntica a la imagen en el momento en que el codigo es compartido por el
espectador, quien, al conocer el lenguaje connotativo de la musica, deduce rdpidamente
lo que ésta transmite. Determinada timbrica instrumental y orquestal se asocia con
lugares o épocas que situan al espectador en el lugar apropiado y le indican, mediante el
cédigo cultural aprendido, como interpretar aquello que ve en las imagenes.

También se da el caso de que el contexto que la musica define sea el de un
momento historico determinado, una clase social, un tipo de personaje o una situacion

concreta, mas habituales en el caso del cine de Visconti

Definir personajes, situaciones y estados de animo: el “leitmotiv”

Existe una conocida anécdota en la que el director de cine John Sturges hace el
siguiente comentario sobre el trabajo del compositor Elmer Bernstein: “puedo hacer que
un actor vaya hacia una ventana y mire a traves de ella. Pero Elmer, con su batuta, es

»124 " Esta es una de las

quien refleja lo que éste piensa o siente. Esa es la diferencia
principales caracteristicas que tiene la musica de cine: expresar los sentimientos y
estados de animo de los personajes y describir el “nivel emocional” de una situacion en
una escena determinada.

Asociar una mdsica con un personaje o situacion es, aun hoy, una férmula
efectiva para informar al espectador de los sentimientos de un personaje en una escena
inicial y del cambio sufrido por éste a lo largo del filme; o del carécter de la situacién
ante la que se encuentra el protagonista y de la que sabemos, segun la expresion musical
adoptada, si saldrd o no airoso de la misma. Estas posibilidades de la musica estan
dentro del &mbito estructural y del expresivo; del estructural porque la musica informa

al principio de la pelicula del caracter de un personaje y muestra su evolucion o

124 Cf. XALABARDER, Conrado. Enciclopedia de las bandas sonoras. Barcelona: Ediciones B,
1997, p. 12.
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transformacion psicolégica, pudiendo parecer al final del filme que este personaje es
totalmente diferente por el caracter que manifieste la musica. Es decir, que la musica
puede decir una cosa al principio y otra diferente al final sin necesidad de cambiar de
actor y sin que éste haya manifestado cambios visibles; y del expresivo porque el hecho
de representar los sentimietnos de los personajes y su evolucién solamente puede
lograrse por medio de la musica.

Siguiendo lo expuesto anteriormente, podemos establecer tres usos
fundamentales:

-Como “leitmotiv”, en su mas amplia acepcion —de personajes o de situaciones-.

-Para anticipar el tono o significado de una escena.

-La musica como posibilitadora de lecturas narrativas: cambios sufridos a lo

largo de la pelicula.

Anadir significados y aportar informacion conceptual

La musica en el cine puede significar algo mas que aquello que nos sugieren los
codigos culturales heredados -estereotipos y clichés que veiamos en la funcién
expresiva-, consistente en precisar el significado emocional del filme. La posibilidad de
la musica, més alld de su capacidad narrativa -evolucion de un personaje y de los
acontecimientos en el transcurso del filme- y dramética —acentuar los momentos de cada
escena segun la importancia de éstos- permite desarrollar determinadas estrategias en la
organizacion del filme. Nos referimos a las posibilidades de la musica preexistente, que
puede aportar informacion adicional a una escena ampliando el contenido que expresan
las imagenes. En este caso, la musica “lleva implicita una idea cornplementaria”125 que
implica un conocimiento de los significados de esa pieza.

Se trata de ampliar el significado de la escena, dandole una dimensién intelectual
cercana a un “juego conceptual” en el que se exige al espectador que conozca los
pormenores de la musica o que descodifique el significado de una determinada pieza
para “engrandecer” el contenido de la escena en la que suena. Esto puede suceder en el
cine de Visconti con una obra del repertorio clasico o con musica popular. En ambos
casos, la musica vierte su significado sobre la escena y la amplia en su dimension

intelectual-cultural, completando la lectura del filme.

125 Cf. FRAILE PRIETO, Teresa. Introduccion a la musica en el cine: apuntes para el estudio de

sus teorias y funciones, Trabajo de Grado. Salamanca: Universidad de Salamanca, 2004, p. 245.
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En el caso de la musica “clasica” la pieza elegida por el director —habitual
responsable de seleccionar las obras preexistentes- puede pertenecer a una Opera cuya
historia tiene un paralelismo con el de la pelicula, reforzando narrativamente la escena.
Pero al mismo tiempo la mdsica afiade toda la informacion narrativa y dramatica
contenida en la historia de la obra musical preexistente. La musica afiade su contenido
argumental y permite al espectador instruido intuir lo que puede suceder proximamente
en la pelicula, obligdndole a un juego de expectativas muy sugerente.

En el caso de la musica popular —pop, folklore, musica ligera- sucede algo
similar. Las canciones que escuchamos en la mayoria de los filmes tienen una letra que
contiene informacion directa, sin apenas margenes abiertos a la interpretacion personal,
la cual refuerza o reconstruye la escena en la que suena. Ademas, el contexto en el que
se inscribe esa cancion pone inmediatamente en marcha los codigos de conocimiento
del espectador para que éste “reestructure” la escena y encuentre la lectura méas precisa.

Podemos sintetizar las funciones relacionadas con los significados afadidos en
dos:

-De tipo narrativo o dramatico

-De cddigo intelectual

Acompafar secuencias para hacerlas mas claras y comprensibles

Esta dltima funcion permite una interpretacion mas abierta que las anteriores
puesto que la musica puede “explicar” una secuencia de varias formas posibles.
Cohesionar y enlazar escenas, sustituir didlogos innecesarios o dar un significado
contrario a lo que se ve en pantalla son formulas que dan mayor sentido a las imagenes
y ayudan al espectador a interpretar las escenas en el orden l6gico al que la narrativa del
cine nos tiene acostumbrados. Dicho de otro modo: la musica evita la falta de un punto
126

de referencia —punto de vista
habitual.

- que el espectador inconscientemente considera como

La musica, decimos, puede cohesionar escenas, actuar como pegamento®?’, de
manera que las transiciones resulten menos bruscas que si considerasemos el montaje
sin la musica definitiva. Incluso los saltos temporales, espaciales o los cambios de
“tempo” cinematografico son unificados, resultando mdas naturales y apropiados. Si

pensamos en cualquier escena de pelicula en la que hay saltos temporales o espaciales,

126 ERAILE PRIETO, op. cit., p. 244.
2T CHION, op. cit., p. 195.
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vemos cémo dichas escenas son ensambladas y conectadas y funcionan mejor gracias a
la aportacion de la musica. El objetivo del compositor es, por tanto, crear una especie de
pasaje de transicion que permita unir la escena previa con la siguiente sin que el
montaje definitivo resulte tan brusco.

Sustituir didlogos innecesarios es otra de las posibilidades de la musica. Hay que
decir que esta relacionada con la funcion de “leitmotiv” puesto que la musica puede
sustituir a un personaje y manifestar su presencia psicologica sin que esté presente. Pero
en este caso no se trata de hacer notar la presencia de alguien ausente sino de evitar las
palabras entre los personajes y dotar a la escena del mayor dramatismo posible sin
utilizar didlogos cuyo contenido puede ser expresado con la orquesta de cuerda, con el
organo electronico o con cualquier otro medio musical apropiado.

Otro de los posibles usos de la musica en el cine, segun el criterio seguido en
este caso, es el de dar un significado contrario o irénico a aquello que se ve en pantalla.
Mediante esta estrategia el espectador se encuentra ante dos codigos contrapuestos, el
visual y el sonoro, que estan expresando justamente el concepto contrario. Esta
paradoja, este juego con las reglas, suele estar asociado a la ironia y a la complicidad —
humoristica- con el espectador. Es un recurso habitual en la comedia ya que es el Gnico
género audiovisual que permite su puesta en préctica sin que se distorsione la recepcion
de los clichés que asociamos a cada género pero también podemos encontrarlo en otras

producciones cinematograficas, incluidas algunas del propio Luchino Visconti.
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2. VISCONTI: INFLUENCIAS

Para poder entender la utilizacion de la musica en el cine del realizador italiano
es necesario tener en cuenta dos aspectos determinantes: su refinada educacion y su
trabajo como director escénico’®®. Los trabajos cinematogréficos que dieron prestigio
internacional a Luchino Visconti estan directamente relacionados con su labor como
director de teatro y de Opera. No se puede entender La terra trema sin pensar en las
piezas teatrales Las bodas de figaro o Crimen y castigo; Senso tiene la huella de Troilo
y Crésida y de Medea; Le notti bianche esta muy cerca de La traviata de 1955 y de Tio
Vania de Chéjov; el tema del incesto es escenificado en la obra de John Ford Lastima
que sea una puta antes que en Vaghe stelle dell’orsa. La cuidada escenografia teatral y
operistica, el trabajo con los intérpretes, la elaboracion del guion o la precision en la
decoracion y el vestuario son sefias de identidad de la forma de trabajo riguroso y
estricto -casi obsesivo- que siempre caracterizo a Visconti.

Veremos a continuacion cémo los dos aspectos anteriormente referidos —su
educacion y su labor como director escénico- tuvieron una influencia determinante en
sus posteriores propuestas cinematogréficas y en la eleccion de la mdsica para las

mismas.

2.1. Educacion artistica

Luchino Visconti, conde de Modrone, fue el cuarto hijo de Giuseppe Visconti y
Carla Erba, matrimonio que reunia las costumbres de las antiguas tradiciones y el
triunfo de la burguesia industrial: la familia Visconti era el simbolo de la nobleza
milanesa mientras que los Erba eran sinénimo del éxito empresarial de principios del
siglo XX. De sus padres, Luchino hered6 no solamente la fortuna que le permitiria
elegir profesion, intereses y amistades sino también el bagaje cultural e intelectual que
conformaria su criterio estético.

Hay muchos detalles de los afios de juventud de Visconti que podemos
considerar como la base de su gusto artistico porque manifiestan el posterior enfoque y

desarrollo de los temas de sus peliculas. Nos interesa comentar algunos de ellos como

128 A continuacion se realiza un breve repaso por la obra escénica de Visconti para poder tener
presentes algunas de las representaciones que influyeron en su obra cinematografica. Hay muchas obras
gue no se citan aqui puesto que este es un trabajo sobre la musica en el cine del realizador italiano. En
varios de los libros incluidos en la bibliografia se puede consultar la obra escénica de Visconti con

detalle.
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son la figura de la madre, las relaciones familiares, el gusto por el melodrama, la
fascinacion por la cultura alemana y el interés por la literatura del siglo XIX.

Las relaciones familiares han sido un tema relevante en el cine de Visconti,
sobre todo la figura de la madre tomada como personaje central. En La terra trema,
Bellissima, Rocco e i suoi fratelli, La caduta degli dei, Morte a Venezia e incluso en
Gruppo di famiglia in un interno la madre es el nucleo sobre el que gira la familia. En
las varias biografias revisadas para este estudio se hace alusion, entre otras cuestiones, a
la separacion de sus padres y el vinculo afectivo que le unia a su madre como motivos
de la vision matriarcal que se aprecia en su cine'®. Si tomamos como referencia su
filmografia, vemos que la madre tiene una funcién de primer orden mientras que el
padre no aparece practicamente nunca. Podriamos considerar una excepcion el filme
Bellissima, donde el padre es una persona afectuosa y razonable; y también Vaghe stelle
dell’orsa, pelicula en la cual el padre, muerto en un campo de concentracion, es
homenajeado por sus hijos. En este filme Visconti refleja la huella que dej6é su madre
como pianista, haciendo interpretar a la madre de Sandra la pieza que el joven Luchino
tantas veces habia escuchado tocar a Dofia Carla al piano: el Preludio, Coral y Fuga de
César Franck'*°.

La historia de Carla Erba, después de separarse de Giuseppe Visconti, ha sido
comparada con la historia de Violetta, personaje de la Opera La traviata, “la heroina
tisica abandonada por la sociedad, victima de los convencionalismos™*. Una vez deja
de vivir con su marido, divorciados uno del otro, abandona la intensa vida social que
tuviera afios atrds y se dedica a educar a sus hijos, llevando una vida discreta y
distanciada del lujo.

Visconti aprendio de su madre el dialecto milanés debido a que ella lo hablaba
con sus familiares, distanciandose asi de quienes no lo hablaban ni entendian. Este
hecho pudo tener alguna influencia a la hora de incorporar en La terra trema la voz de
los actores en dialecto siciliano sin doblaje al italiano. La peculiar sonoridad de este
dialecto y la dificultad de comprension del mismo —muy poca gente lo habla-, genera un
distanciamiento propio del desconocimiento del idioma y dificulta la comprension del
filme; pero a la vez le otorga una sensacion de realismo que hace de La terra trema uno

de los principales referentes del Neorrealismo italiano.

129 cf. SERVADIO, Gaia. Luchino Visconti. Barcelona: Ultramar, 1983, p. 40.
3% 1dem, p. 40.
B 1dem, p. 40.
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Visconti siempre se sintio atraido por la literatura de Thomas Mann y Marcel
Proust asi como por la musica de Gustav Mahler y Richard Wagner'*?. El libro de
Proust En busca del tiempo perdido marco profundamente a Visconti cuando lo leyo. El
acercamiento a la obra del autor francés se lo debe, como él mismo reconoce, a su
padre, quien le hablé emocionado de “un nuevo libro que estaba leyendo, de un escritor
que desconocia y que era tan bello que leia cada pagina una y otra vez”**. Se trataba del
libro Por el camino de Swann.

No solamente la literatura de Mann o las obras de Wagner atraerian al joven
Luchino. La espectacularidad de los desfiles del ejército aleméan y la fuerza que
emanaba de los soldados uniformados que atendian érdenes de sus superiores nazis,
fascinaron a Visconti quien, después de 1933, mantuvo en secreto las visitas a Alemania
por temor a las opiniones de sus familiares y amigos. Debido a este particular
entusiasmo por el régimen de Hitler, tuvo una fuerte discusion con su padre, que no
podia soportar el nazismo*®*. Recordaremos que Visconti se anticip6 a la llamada a filas
y decidio alistarse y participar en la vida militar de Italia en la region de Pinerolo. La
disciplina y el mando eran de su agrado, “sometiendo a los soldados de su regimiento a
una regla de hierro”*®. Todas estas experiencias en torno a la ideologfa, la historia y la
estética militares fueron escenificadas en la pelicula La caduta degli dei. Aunque
Visconti no pretendié hacer un trabajo histérico'*®, mantuvo la fidelidad de los hechos
en las escenas principales, el incendio del Reichstag y la noche de los cuchillos largos,
permitiéndose ciertas licencias en esta Ultima, en la que reinventa algunos detalles de la
“carnicerfa de los camisas pardas™*®’.

Otro hecho que influiria en su vida y que se reflejaria en su obra fue su relacion
con Irma Windisch-Gratz, una joven austriaca hija del principe Hugo y la princesa
Leontine Firstenberg. Después de haber viajado a Paris en varias ocasiones y haber
frecuentado los ambientes artisticos mas liberales y desinhibidos, Visconti es consciente
de la compleja contradiccion ante la que se encuentra a causa de su educacion y su

sexualidad. Pasado poco mas de un afio de relacion con Irma, deciden casarse pero el

132 cf. SERVADIO, Gaia. Luchino Visconti. Barcelona: Ultramar, 1983, p. 61.

33 |dem, p. 43.

B34 |dem, p. 62.

135 Cf. SCHIFANO, Laurence. Luchino Visconti. El fuego de la pasién. Barcelona: Paidds, 1991.
P. 93.

136 Cf. SERVADIO, op. cit., p. 63.

57 1dem, p. 63.
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padre de la joven, tras investigar la vida privada de su futuro yerno, considera que no es
un buen candidato para su hija y no aceptara la peticion de mano de Luchino. Este
episodio fue, como han visto algunos autores*®, un intento de normalizar su vida
amorosa que fracasd en su propio beneficio, ya que Visconti estaba enamorado del
fotografo Horst, reconocido artista aleman del circulo parisino que frecuentaba. De
haberse casado con Irma, dificilmente hubiese llegado al mundo del cine ya que por
entonces estaba dedicado a la cria de caballos con la pasion y entusiasmo que le
caracterizaban y que ponia en cualquier asunto que fuese de su agrado. El sobrenombre
con que Luchino llamaba a Irma era “Pupe” y nos hace pensar inevitablemente en el
episodio que rodd para el filme Boccaccio” 70, cuyo personaje femenino principal es la

hija de un acaudalado industrial aleman cuyo nombre es, precisamente, Pupe.

2.2. Formacion musical
La madre de Luchino Visconti, Carla Erba, recibié una esmerada educacion

musical y fue una destacada pianista*®

en cuyo repertorio figuraban piezas de Chopin,
Ravel o Debussy** asi como el Preludio, coral y fuga de César Franck que Visconti
utilizaria en 1965 en la pelicula Vaghe stelle dell’orsa. Nieta de Giulio Ricordi, conocio
personalmente a Giuseppe Verdi, Giacomo Puccini, Arrigo Boito y al director de
orquesta Arturo Toscanini y determiné que sus hijos tuvieran una buena educacién
musical*’. Procurd encontrar a cada uno de ellos un instrumento musical y en el caso
de Luchino el instrumento fue el violonchelo. Los afios de trabajo y el
perfeccionamiento de la técnica con el profesor De Paolis*** le llevaron a dar un
concierto en el Conservatorio de Milan a los catorce afios, en el que interpretd la
“Sonata en dos tiempos de B. Marcello™**. De este concierto la critica musical del
diario La sera diria que el joven Luchino poseia una “hermosa maestria, promesa de una

carrera de violoncellista”**. Reflejo autobiografico de su dedicacion al violonchelo fue

138 SERVADIO, op. cit., pp. 65-68.

39 1dem, p. 18; y en SCHIFANO, op. cit, p. 28

10 SCHIFANO, op. cit., p. 51.

Y1 SERVADIO, op.cit., p. 24.

142 Cf. PREMUDA, Noemi. “Luchino Visconti’s Musicism”, en International Review of the
Aesthetics and Sociology of Music. Vol. 26: issue 2. Department for music and Musicology of the

Croatian Academy of Science and Arts, Zagreb, 1995, p. 190.

143 SCHIFANO, op. cit., p. 54.
44 SERVADIO, op. cit. p. 36
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la conocida escena del filme La caduta degli dei en la que Gunther, uno de los jovenes
miembros de la familia Eschenbeck interpreta la Suite n® 2 para cello solo de Johann
Sebastian Bach durante la celebracion del cumpleafos de su abuelo.

Laurence Schifano cita un pasaje sobre los recuerdos de las clases de musica que

recibia por las mafianas, antes de acudir al colegio.

“[...] las emociones estéticas mas profundas y duraderas del joven
Luchino estadn relacionadas con su madre y las lecciones de armonia y
contrapunto que daba, todas las mafianas a las 6, a cada uno de sus hijos

aunque se hubiera acostado pocas horas antes al término de un baile o de una
59145

recepcion

El profesor de armonia de los Visconti, el Signore Perlasca, advirtio ciertas dotes
musicales en Luchino, superiores a las del resto de los hermanos**, aunque después del
concierto en el Conservatorio de Mildn no se tiene constancia del desarrollo de la
carrera musical de Visconti como instrumentista. Probablemente no volviera a tocar el
violonchelo publicamente en un auditorio, sino en las veladas familiares o para amigos
y conocidos cercanos.

Luchino Visconti se sinti6 mas proximo a la sensibilidad tardorromantica que a
las vanguardias de la época en la que le tocd vivir: el expresionismo alemén o la
segunda escuela de Viena no fueron estilos que le cautivasen aunque nunca los rechazd,
de igual manera que apreciaba los estilos literarios mas experimentales, como las obras
de Robert Musil o Stephan Zweig. Visconti pudo disfrutar de la épera en La Scala de
Milan desde muy joven: con seis afios asiste por vez primera a una representacion
operistica aunque no guardara recuerdo de esta ocasion.

El apellido de la familia Visconti ha estado ligado a La Scala y a la gestion,
administracion y mecenazgo de la misma. El duque Guido Visconti, abuelo de Luchino,

fue considerado como “el savador de La Scala”**’

a finales del siglo XIX, invirtiendo
una cuantiosa suma de dinero para que el teatro puediera volver a abrir sus puertas tras
la falta de subvenciones. Con Guido de presidente, Arrigo Boito es nombrado
vicepresidente y encarga la direccion musical a Arturo Toscanini, quien revolucionaria

el mitico templo operistico italiano, no sin polémica, por su particular forma de entender

145 SCHIFANO, op. cit., p. 51.
1% 1dem, p. 54.
Y7 1dem, p. 43.
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el mundo de la representacién escénica. Tras el éxito de Die Meistersinger von
Nirnberg, Norma es retirada del cartel por decision de Toscanini quien considerd
inadmisible la “incompetencia de la protagonista para interpretar el papel principal”148.
Guido Visconti, Arigo Boito y Giulio Ricordi trataron de disuadirle en vano y desde
este momento los problemas y tensiones fueron permanentes.

Visconti asistio a muchas de las representaciones que el maestro Toscanini dio
en La Scala, hecho que le dejaria una profunda huella, hasta tal punto que Franco
Mannino confirmaria la indudable influencia de Toscanini sobre el realizador italiano:
“sus métodos de busqueda de la verdad son semejantes; tienen la misma aficion por los

~ L, . . , . . ., 149
pequetios detalles auténticos; jamds aceptan la improvisacion™ ™.

Estos pequefios
detalles se reflejarian en la puesta en escena de sus Operas. Ejemplo paradigmatico de
ello fueron la primera versién de La traviata de 1955 o las dos versiones de Il trovatore
de 1964. También el detallismo, llevado casi al extremo, se refleja en los minuciosos
estudios de la decoracion en todos sus filmes: los detalles del tocador de Livia Serpieri
en Senso — existen dibujos hechos por Visconti para determinar en qué lugar debia ir

cada objeto**-

, los cuidados decorados de Le notti bianche, las mesas del banquete
previo al baile en el palacio del principe Salina en 1l Gattopardo; o el cuidado vestuario
y decorado de Morte a Venezia y los espectaculares interiores de Gruppo di famiglia in

un interno y L innocente.

2.3. Teatro de juventud
La posicion social de Visconti le permitié acercarse a la musica mediante la
asistencia a conciertos y representaciones de opera. En cambio, la interpretacion teatral
era consustancial a la familia Visconti. Existen testimonios y opiniones que confirman
las continuas representaciones de obras de teatro de todo tipo —obras menores, de
autores consagrados e incluso piezas escritas por el joven Luchino- que se representaban
en casa de los Visconti en los afios de juventud del director italiano. Era una verdadera

pasion la que sentia por la puesta en escena, influenciado siempre por el ambiente

8 |dem, p. 44.

9 Idem, p. 85.

130 cf. MIRET JORBA, Rafael. Luchino Visconti: La razén y la pasion. Barcelona: Ed. Fabregat,
1989 (12 ed.: 1984), p. 17. Se pueden ver cerca de cuarenta indicaciones de objetos especificos que
Visconti considerd debian incluirse en el tocador de Livia Serpieri. Este detallismo tan exacto nos hace
pensar en su capacidad de observacién y en la posibilidad de que la referencia de los objetos haya sido

tomada del tocador de su madre Carla Erba.
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teatral y festivo que reinaba en el domicilio de Don Giuseppe y Doiia Carla. En el teatro
privado que tenian en su casa en Via Cerva se representaban “comedias ligeras, a

menudo escritas y siempre producidas por el padre de Visconti”***

, recordard Wally
Toscanini, quién asistié a muchas de estas representaciones. La hija del célebre director
de orquesta Arturo Tosacanini consideraba que Dofia Carla y su cufiado, Emanuele
Castelbarco, habian nacido actores™?. El padre de Luchino era un actor excepcional y
tenia verdadera aficion a encarnar personajes de todo tipo, actuando y produciendo las
obras Por un beso, comedia vodevil en tres actos, o El polo se puebla, entre otras. Don
Giuseppe llegd a ser empresario de la compafiia de Marco Praga, autor de numerosos
dramas burgueses de éxito nacional a finales del siglo XI1X***.

Este habitual contacto con la puesta en escena y la interpretacion hara que desde
temprana edad Visconti tenga interés por realizar obras de teatro y actuar en ellas como
actor principal. El papel que més le gustaba era el de Hamlet y la primera actriz solia ser
la pequefia Wanda Toscanini. Para poner en marcha las representaciones ensayaban con
dedicacion todos los dias durante una hora y el domingo hacian la exhibicion®*.
Visconti coordinaba todo el proceso: papeles de los personajes, escenario y argumentos.
Su inquietud le llevo a escribir sus propias obras: la pieza escénica Tyran o la Opera Le
rose di Bengala, para la que compuso la musica y la letra. EI propio Visconti comentara
la complejidad de esta aventura teatral cuando tuvo que transformar a sus hermanos y
primos en cantantes que tenian que interpretar partituras dificiles e interpretar
situaciones en las que habia duelos, peleas y traiciones'*®. También con sus compafieros
del Liceo Berchet formd un grupo de teatro para el que escribié una obra y pretendia
dirigirla, cuenta su amigo Corrado Corradi*®.

Otra de las personas que influiria en la manera de entender la interpretacion
actoral de Visconti fue Eleonora Duse. La gran intérprete de Ibsen y D”Annunzio, que

rivalizaba incluso con Sarah Bernhardt*®’

, interpretaba el primer papel de La mujer del
mar cuando Visconti la vio por primera vez y qued6é asombrado de que alguien se

pudiese expresar de una forma tan sugerente. “Fue una emocion enorme, un

1 SERVADIO, op. cit., p. 28.
52 1dem, pp. 28-29

153 SCHIFANO, op. cit., p. 51.
54 1dem, p. 55.

155 1dem, p. 55.

1% SERVADIO, op. cit., p. 41.
7 1dem, p. 89
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encantamiento, no se como decirlo... Cuando la oi —yo era muy joven- me quedé
literalmente sin aliento. Que se pudiese actuar asi superaba mi entendimiento. [...]."*®.
Después de esta revelacion interpretativa, Visconti acudio a ver a la Duse en la obra La
ciudad muerta, obra de Gabrielle D”Annunzio que trata un tema que dejaria huella en el
realizador italiano y que se materializaria en una escena de su film La caduta degli dei:
el amor incestuoso. Al joven Luchino le fascinaria profundamente la capacidad
interpretativa de Eleonora Duse, mas que cualquier otro aspecto del teatro; le causaria
una impresion tan intensa que el trabajo con los actores e intérpretes se convertiria hasta
el final de sus dias en uno de los pilares de su estilo.

Visconti retorna al teatro con la obra El juego de la verdad, que comieza a
escribir con su amigo Livio Dell "Anna y que no vera nunca la luz y terminara “en el
fondo de un cajon™°. Tendra que ser su padre, el duque Giuseppe, fundador y
financiero en la compania del “Teatro d”Arte” de Milan, quien le ofrezca la oportunidad

160

de participar en la escenografia de la obra de Carlo Goldoni La viuda astuta™" en la que

Visconti coincide con la actriz Andreina Pagnani, quien quedd impresionada por el

cuidado y perfeccion que Visconti manifestaba en la eleccion del decorado®®:

“Cuando conoci a Luchino su padre formaba una compaiiia. [...].
Luchino tenia una gran pasion por el teatro y trabajaba gratis, como amigo.
Hasta traia muebles y cuadros de su casa. Tenia una obsesion casi maniaca
por la precision y cuando se le metia en la cabeza cierto objeto, cierta

, . . , . 1199162
comoda, cierto jarron, no se quedaba tranquilo hasta no dar con é1”"".

Este testimonio expresa el grado de meticulosidad, cuidado de los detalles y
dedicacion absoluta que caracterizaban a Visconti cuando trabajaba, bien como
colaborador desinteresado o bien como director en producciones posteriores.

Sus Ultimas experiencias en el teatro, previas a la eleccién de su camino

profesional en la realizacion teatral y cinematografica, nunca serian consideradas por

58 |dem, p. 89
9 SCHIFANO, op. cit., p. 93.
190 fbid, p. 93. Existen en este punto ciertas divergencias con respecto al titulo de la obra
representada: La moglie saggia de Goldoni es citada por Gaia Servadio como The wise wife y por
Schifano como La vedova scaltra.

161 SCHIFANO, op. cit., p. 93.

192 1dem, p. 93.
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Visconti como decisivas. Las obras en las que trabajé como disefiador de vestuario, a
peticion de la actriz Andreina Pagnani, fueron Caritd mondana de Giannino Antona
Traversi y Sweet Aloes de Jay Mallory. En la primera de las citadas obras también
trabajé como ayudante de direccién®®. Por primera vez el nombre de Luchino Visconti
aparecia en los carteles de una obra teatral y el disefio del vestuario le valdria el elogio
de la critica del momento®®*. Trabajar en la compafiia del “Teatro de Milan” le darfa la
oportunidad de conocer a Paolo Stoppa, quien junto a Rina Morelli, desarrollaria una
intensa actividad como intérprete en las obras de Visconti.

Un afio més tarde, de nuevo en Milén, realiza los decorados y los trajes de la
pieza Il viaggio de su amigo Henry Bernstein, en la que, una vez mas, actuaria en el
papel principal la actriz Andreina Pagnani, la actriz a la que Don Giuseppe habia

ayudado pocos afios antes y que se habia convertido en una actriz de primer nivel.

2.4, Paris

Entre 1933 y 1934 Visconti era un residente habitual en Paris y se sentia cbmodo
en el ambiente artistico de la ciudad. Con sus cufiadas Niki y Madina, quienes le
pusieron en contacto con la mayoria de personas que conocia en la capital francesa,
frecuentaba los lugares de reunién de escritores, pintores y musicos como Salvador
Dali, Igor Stravinsky, André Gide, Jean Cocteau y “Coco” Chanel, entre muchos
otros*®. Chanel tendria una especial influencia sobre Visconti ya que le ayudé a a
integrarse en su grupo de amistades, hecho que resulté crucial para que el realizador
italiano se introdujese en el mundo del cine. La colaboracién y ayuda que Chanel prestd
a Visconti hizo que éste llegara a valorar hacer un filme sobre la disefiadora francesa™®.

Se ha llegado a especular sobre un posible romance entre Visconti y Chanel debido a la

183 En la ficha técnica de la biografia de Rafael Miret Jorba se especifica que Visconti trabajé en
ambas peliculas como ayudante de direccion. De nuevo volvemos a encontrar irregularidades.

164 En esta nota hacemos alusién a que hay ciertas divergencias en la informacion de la biografia
de Visconti en este momento. En el caso de Laurence Schifano, hay una serie de datos que parecen
incompletos, demasiado novelados e incluso inventados; y en el caso de Gaia Servadio, sucede lo mismo.
Los datos suelen coincidir pero hay bastantes ocasiones en las que una u otra bidgrafa introducen y
omiten datos respondiendo a la necesidad del texto. Las traducciones y las referencias de las obras que se
citan son también confusas, como se sefial6 anteriormente ya que se citan las obras en el idioma que cada
bidgrafa cree oportuno, sin seguir una logica en la traduccién ni un método claro. Este parrafo esta
tomado de forma parafraseada, relacionada y completada de Laurence Schifano y Gaia Servadio.

15 SERVADIO, op. cit., p. 64.

186 SCHIFANO, op. cit., p. 129.
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atraccion que Luchino ejercia sobre la disefiadora francesa pero la hermana de Visconti,
Uberta, explica la fascinacion mutua que habia entre ambos: “no creo que fueran mas
que amigos”167.

Si Chanel influyo6 en Visconti en el plano social y en el plano profesional -disefio
de vestuario-, también el fotografo Horst influiria en Visconti en lo personal y en lo
profesional: poder acceder a un estudio de fotografia y ver de cerca, con detalle, cbmo
se trabajaba fue enriquecedor. Ambas experiencias, junto a todo lo que estaba viviendo
en Paris™®®, hicieron que Visconti se decidiera a comprar una camara de cine y realizase
su primer cortometraje: un filme experimental, escrito, fotografiado, dirigido y
financiado por él mismo™®., Antes de este filme Visconti habria realizado “algunos
pequefios cortometrajes en 16 milimetros sobre aventuras o historias policiales que
hacfa interpretar a sus hermanos o amigos™"’. Después de estas primeras pruebas, retine
un equipo propio que cuenta con un operador y un asistente para hacer una pelicula en
35 mm. El guion, escrito por él mismo, trata sobre un joven recién llegado a Milén a
quién se le cruzan en el camino tres mujeres. A una de ellas la deja embarazada y muere
en el parto; la segunda, prostituta, lo arrastra a la perversion; y la Gltima, que representa
el ideal de pureza y belleza, resulta siempre inaccesible. Al final, cuando todo ha salido
mal, se suicida®’.

El director de cine hingaro Gabriel Pascal propone a Visconti que colabore con
él en la realizacion de un filme que estaba basado en una historia corta de Gustave
Flaubert titulada Noviembre'’?, aunque no serfa hasta su encuentro con Jean Renoir
cuando Visconti realmente comenzara a reflexionar sobre el cine como medio artistico y
como via de expresion de ideas. Conocer a Renoir produjo un profundo cambio en
Visconti que le hizo “abrir los ojos a muchas cosas: comprendié que el cine podia ser el
medio para acercarse a ciertas verdades de las que estdbamos muy lejos, especialmente
en Italia”'"®. Esta apreciacion pone de manifiesto el interés de Visconti por trasladar la

realidad al cine, por contar historias que con otro medio artistico era imposible expresar.

%7 1 dem, p. 118.

168 Recordaremos que en este periodoVisconti asisti