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PRESENTACIÓN  

 

 

(é) hay en la vida trivial, en la metamorfosis cotidiana de las 

cosas exteriores, un movimiento rápido que impone al artista la misma 

velocidad de ejecuci·n (é)  

El pintor de la vida moderna (1863) 

 

 

Presentar un volumen dedicado a estudiar la cultura audiovisual y los profundos cambios e 

implicaciones derivados de la misma a partir de las palabras de Charles Baudelaire puede 

parecer un contrasentido, una paradoja con ciertos tintes atávicos que, sin embargo, tiene 

su propia lógica. Ese «movimiento rápido» que el poeta acertó a encontrar en la 

metamorfosis cotidiana de las cosas durante la segunda mitad del siglo XIX  caracteriza, aún 

con más fuerza, nuestra revolución digital. De hecho, la velocidad, la aceleración, la 

novedad y el cambio son comunes a la modernidad y la postmodernidad ñdentro de la 

cual algunos pensadores adivinan el posthumanismo, corriente que entiende el ser humano 

de forma descentrada con el fin de comprender la compleja red de interrelaciones entre los 

seres humanos y todo lo que les rodeañ, contextos de carácter cultural, social e incluso 

filosófico y estético que generan reacciones similares; pues, si en el siglo romántico la 

celebración del progreso convivió con el recelo ante la máquina ñmaterializado en, por 

ejemplo, las acciones de los luditas (Encabo, 2017)ñ, hoy también disfrutamos de las 

ventajas y adelantos técnicos al mismo tiempo que surgen voces que denuncian los peligros 

de la cibersociedad (Alter, 2018) y, de modo aún más apocalíptico, la sustitución del 

hombre por el robot1. 

Aún con estas notables semejanzas, podemos señalar una diferencia sustancial entre 

una época y otra. Si bien la revolución industrial supuso un impacto notabilísimo en las 

formas de vida del siglo que inauguró la edad contemporánea, los protagonistas de la 

misma eran plenamente conscientes de encontrarse ante una nueva era; hoy, sin embargo, 

asistimos con cada vez menos sorpresa a las transformaciones derivadas de los avances 

constantes en el campo de la tecnología. Durante el siglo XIX , el ferrocarril (ese caballo de 

                                                
1 Aspecto ampliamente tratado en la narrativa y cinematografía del género ciencia-ficción (Blade 

Runner, Minority Report, The Matrix, Ex Machinaé) pero que hoy, lejos de quimeras y fantas²as, es 

una realidad más cercana. 



hierro que unió continentes), la fotografía (que permitió observar la guerra de Crimea «en 

directo» y que estimuló diversas respuestas estéticas como el impresionismo) o el 

cinematógrafo (que aún como espectáculo de barracón provocaba asombro y temor a las 

primeras audiencias), entre otros, suscitaron reacciones apasionadas, denostando o 

alabando los «modernos» artefactos; quizá la aceleración de la misma velocidad que 

predomina en nuestros días, ese ritmo vertiginoso basado en la novedad constante ñ

directamente ligada a la cultura del consumoñ no nos permite reaccionar del mismo 

modo, haciéndose necesaria la reflexión, desde el ámbito del pensamiento crítico y 

académico, en torno a los fenómenos derivados de, en nuestro caso,  la música como 

cultura audiovisual. 

Los que tenemos ya algunos años recordamos perfectamente la novedad que 

supuso la aparición en nuestro hogares de los reproductores domésticos de vídeo (el 

efímero BETA y el posterior VHS), las videocámaras de uso familiar, las mini-cadenas de 

música (que ignoraban el vinilo al que, en magnífica revancha, aún aguardarían años de 

revival), los walkman (posteriores discman) y los ordenadores personales (de sobremesa y, 

después, en el colmo del progreso, portátiles). Más tarde llegaría internet y, en nuestras 

primeras incursiones en la red, ni por asomo podíamos sospechar por aquel entonces que 

foto y vídeo (grabación y reproducción de infinita mayor calidad que aquella), música 

(almacenada o en streaming) e internet (tanto motores de búsqueda como, entonces 

inexistentes, redes sociales) podrían ir con nosotros a cualquier lugar (y al mismo tiempo 

transportarnos, siquiera virtualmente, a cualquier lugar) en el bolsillo de un pantalón. 

Los que tenemos ya algunos años no tenemos tantos, y es que una de las principales 

características de la revolución tecnológica (o audiovisual) es ese ya aludido ritmo 

vertiginoso con que los cambios y avances se suceden. Una aceleración a la que nos hemos 

acostumbrado con demasiada naturalidad; los recientes debates en torno a los niveles de 

atención de los denominados «millennials» (Howe y Strauss, 2000) suponen en el fondo un 

reduccionismo pues, en realidad, la sociedad en conjunto, por la avalancha de estímulos 

audiovisuales a la que nos vemos sometidos, presta la mínima atención requerida para la 

comprensión de la información que continuamente recibe. Quizá este sea un proceso 

irreversible pero ante el que los que nos interesamos por los fenómenos socioculturales y 

tenemos ñy debemosñ algo que aportar. El estudio, el análisis, la reflexión, la 

identificaci·né son hoy quiz§ m§s necesarios que nunca, especialmente en el §mbito de la 

música, cuyos profundos cambios ñy por tanto necesidadesñ no son sino reflejo evidente 

de los mismos cambios que experimentan las sociedades. Frente a las estériles polémicas 



sobre la preeminencia de la máquina frente al hombre, desde la música observamos que esta 

parcela sigue, y seguirá siendo, eminentemente humana, y que, en nuestro particular 

universo, hombre y máquina conviven, dialogan, se retroalimentan y se transforman 

mutuamente. La vinculación de la música a la electrónica y a los medios digitales es una 

«vieja» historia (desde el rudimentario theremín a la aparición de músicas bailables como el 

trance, dance, techno, houseé), y el desmedido impacto de las herramientas digitales ha 

provocado cambios, algunos muy evidentes y otros mucho más sutiles, que han ido 

produciéndose lentamente, pero sin pausa, en los últimos años y en los que a día de hoy, 

por su cotidianidad, ni pensamos (Riera Muñoz, 2012). Escuchamos/vemos (merced a la 

alianza sonido-imagen) música en casa, en la calle, en espacios diversos de ocio, de modo 

individual y colectivo, y lo hacemos mediante auriculares (con o sin cables), altavoces, a 

través de plataformas digitales, librerías musicales o grabación en formato físico, 

disfrutando el característico sonido de la aguja del vinilo o a través del sonido inmersivo 

derivado de la grabaci·n en ambis·nicoé de un modo u otro nuestro objetivo sigue 

siendo la música, esa que en la era 2.0 sigue configurando sus propias mitologías cotidianas, 

que atienden tanto al emisor (con su correspondiente star-system que no respeta fronteras 

entre música «culta» y «popular») como al receptor como, especialmente, al prosumidor 

(valgan como ejemplo las narrativas a propósito del éxito espontáneo vinculado a la esfera 

digital, caso de artistas como Justin Bieber o, en el ámbito hispánico, Pablo Alborán). 

En este contexto aparece Más allá de la pantalla. Música, sonido e imagen, un volumen 

colectivo que pretende estudiar en detalle diversas manifestaciones artísticas, sociales y 

estéticas que tienen como protagonista a la música como cultura audiovisual. Para ello 

dividimos el texto en cuatro grandes bloques, prestando atención al cine ñprotagonista 

indiscutible de los estudios en torno a la temática durante muchos añosñ, pero también a 

otras expresiones y formas de narración transmediática, como la construcción de 

identidades a través del lenguaje cinematográfico ñcon importante presencia del género de 

animaciónñ, la aparición de nuevos formatos a partir de la televisión, el consumo y 

creación audiovisual por medio de internet y, por supuesto, la relación y aprovechamiento 

de estos procesos con el entorno educativo.  

Con ello pretendemos mirar al pasado, al presente y al futuro. Un pasado necesario 

de revisitar, no con mirada nostálgica, sino a causa de las múltiples connotaciones y 

significados que aporta a nuestra contemporaneidad. Unos significados que comienzan con 

las primeras experiencias cinematográficas, aquellas en las que el cine abandona su carácter 

más experimental ñdel cual es un buen exponente la labor del cineasta Georges Mélièsñ  



para convertirse en narrativo y, con ello, contribuir a las construcciones identitarias. En este 

contexto se sitúa Lidia López en el capítulo «Spanish music. La caracterización de la música 

española en el Hollywood silente», en el cual detalla la presencia muy destacada de la 

imagen (visual y sonora) de lo español en estos primeros productos artísticos. Es este un 

capítulo interesantísimo por cuanto se inscribe en los recientes estudios que muestran la 

presencia de lo «español» (en tanto exotismo) en Estados Unidos, con un lugar destacado 

en la cinematografía y los espectáculos populares (Mora, 2014) que se materializa en los 

primeros intentos de Archer Milton Huntington por fundar la Hispanic Society of America.   

Construcciones identitarias en torno a lo «nacional» también tratadas por 

Inmaculada Matía Polo en «Una Carmen atemporal: el constructo iconográfico de Pastora 

Imperio en el cine de posguerra», en el que se analiza La Marquesona, film no demasiado 

conocido pero en el que la presencia de Pastora Imperio supone un puente no solo entre 

épocas, sino también entre géneros y audiencias, un difícil equilibrio para recomponer 

fracturas abiertas por el peso de la triste historia. Solo unos años después, y en un contexto 

social y musical diferente, el compositor Jesús García Leoz buscaba fórmulas expresivas de 

cierto carácter cosmopolita a través de curiosas formas de autoplagio como acertadamente 

estudia Esther García Soriano en «Vidas en sombras. Un singular caso de autoplagio musical 

en el cine español de los años cuarenta». Apropiaciones, relecturas, préstamos y 

resignificaciones también presentes en el director español Pedro Almodóvar, cineasta que 

conscientemente ñquizá a ello contribuya su pasado en la escena musicalñ otorga un 

lugar protagonista al discurso sonoro, mediante las magníficas partituras de Alberto Iglesias 

o a través de la música diegética, aspectos analizados por Valeriano Durán Manso en «La 

canción popular latinoamericana en el melodrama de Pedro Almodóvar: letras para la 

evolución de los personajes».  

Más allá de nuestras fronteras, en el segundo bloque de capítulos los autores 

continúan analizando las diferentes simbologías e interpretaciones que la cultura 

audiovisual contemporánea nos ofrece. Miguel Ángel Aguilar Rancel y Cristo Gil Díaz 

subrayan la presencia de un arquetipo muy particular en su «El contratenor en las bandas 

sonoras de largometrajes: de la ambigüedad al ornato». No menos interesantes resultan las 

aportaciones de Alba Montoya Rubio, Diego Calderón Garrido y Josep Gustems Carnicer 

ñ«La representación musical del mentor en los audiovisuales: el caso de la saga artúrica»ñ

y Norberto López Núñez ñ«Estudio organológico en la producción cinematográfica de 

Pixar Animation Studios»ñ, a través de cuyos textos nos aproximamos a los universos (no 

solo) infantil y juvenil, y que, mediante la aproximación al cine de animación, nos muestran 



creaciones de la cultura popular de los siglos XX y XXI  absolutamente novedosas y, por 

supuesto, económicamente productivas. Transmediación narrativa a través de diferentes 

medios, tradicionales (la historia de la animación es tan antigua como la de la 

cinematografía) y digitales, una hibridación también presente en el capítulo firmado por 

Alberto Jiménez Arévalo, «Geometría del dolor: el viaje transmediático de Adagio for strings 

de Samuel Barber», en el que observaremos diferentes significados y emociones 

provocados por la necesaria e íntima relación música e imagen. 

Indudablemente merecen un estudio particular las consecuencias, atendiendo tanto 

a los discursos generados como a las prácticas de negociación cultural, de la cultura 

mainstream a través de diferentes pantallas, más allá del cine y la televisión aunque 

innegablemente influida por las mismas. A ello dedicamos el tercer bloque de capítulos, 

dentro del cual se ocupan del fenómeno transmedia Cande Sánchez Olmos y Arantxa 

Vizcaíno Verdú en el capítulo «La música y las narraciones transmedia: estudio de caso del 

main title de la serie Juego de Tronos», poniendo en juego conceptos y categorías como la 

figura del prosumidor (Strank, 2014), la relectura y la apropiación cultural (López Cano, 

2018). Por su parte, Laura Álvarez Trigo y Carla Miranda Rodríguez, en «El drag más allá 

del lip-sync: Análisis de la producción audiovisual de Jinkx Monsoon», dan cuenta de un 

modo muy particular de creación y recepción, pues a través del elemento lúdico y 

aparentemente intrascendente, vemos cómo se consigue una relevancia social y una 

visibilidad de creaciones musicales (por tanto humanas) vinculadas directamente a grupos 

sociales concretos. Una reivindicación no ya a través del grito sino de la melodía, que 

sugiere aspectos que, de otra manera, quizá resultarían controvertidos para la audiencia. 

Indicábamos en esta breve presentación que en este libro pretendemos mirar al 

futuro, y esta mirada solo es posible atendiendo a las posibilidades educativas que la música 

como cultura audiovisual, en un mundo sometido a constantes cambios tecnológicos, 

expresivos y conceptuales (Lines, 2009) ofrece. Es este un aspecto que ha merecido 

recientes y notables estudios (Giráldez, 2012) y al que contribuimos con cuatro capítulos de 

destacados especialistas, tres de ellos ñlos firmados por José Palazón Herrera, Juan 

Zagalaz y Carlos Núñez Martín, y Juan Pedro Saurañ relacionados con el diseño de 

materiales a través de las formas de expresión audiovisual más jóvenes y uno, escrito por 

María García Celdrán, en torno a la metanarrativa a propósito de los procesos educativos 

relacionados con la música.   

Analizar, reflexionar, estudiaré parecen verbos aparentemente aburridos y sesudos 

que, sin embargo, en este volumen, gracias a la amena escritura de sus autores, no están 



reñidos con disfrutar, aprender y sentir. En las páginas que a continuación se ofrecen, el 

lector reconocerá manifestaciones culturales y referentes estéticos y retóricos próximos, y 

otros, quizá hasta ahora ignorados, que con total seguridad se verá invitado a conocer 

mientras se sorprende, se autoafirma, niega, subraya o corroboraé toda reacci·n ser§ 

bienvenida (aún la más heterodoxa) mientras implique pensamiento sobre nuestras 

prácticas artísticas, culturales, sociales y educativas. Pasen y lean, y, por supuesto, vean y 

escuchen. 
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SPANISH MUSIC. LA CARACTERIZACIÓN DE LA MÚSICA 

ESPAÑOLA EN EL HOLLYWOOD SILENTE  

 

Lidia López Gómez 
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ESTANDARIZACIÓN DEL SONIDO EN EL CINE MUDO  

 

En el año 1895, salió a la luz el invento que puede ser considerado, sin lugar a dudas, como 

el precursor de la sincronización de imágenes y audio: el Kinetófono de Edison. Este 

artefacto consistía en un kinetoscopio2 con un Fonógrafo instalado en su interior, que 

mediante unos auriculares permitía escuchar música al mismo tiempo que se veían las 

imágenes en el interior del aparato de forma individual. A este invento le siguieron una 

serie de novedades tecnológicas durante el cambio de siglo, que se focalizaron 

principalmente en la imagen y no en el sonido. La idea de sincronización que Edison tuvo 

con la creación del Kinetoscopio no se volvería realidad hasta finales de los años 20 del 

siguiente siglo, con la llegada del cine sonoro. 

Sin embargo, durante la década de los años diez, y habiéndose constatado la 

popularidad y el gran rendimiento económico del cine, que ya era considerado el nuevo 

entretenimiento de moda, se dieron algunas situaciones que condicionaron enormemente la 

producción musical para el cine. Entre otras primicias tecnológicas, una de las novedades 

más definitorias en estos años fue la construcción de teatros más grandes, creados 

específicamente para la proyección de filmes3, que permitían instalar dos proyectores en 

cada sala y, de esta manera, evitar las pausas que se producían habitualmente durante el 

cambio de rollos en las exhibiciones (Altman, 2004:249). Así, las películas podían 

proyectarse sin pausas, por lo que comenzaron a ampliar su metraje, convirtiendo el cine en 

un espectáculo que no necesitaba de otras funciones complementarias que justificasen el 

precio de la entrada. Pero, ¿qué relevancia tuvieron estos hechos técnicos para la música? 

                                                
2 El kinetoscopio era, básicamente, una caja de madera que contaba con un mecanismo interno que 

permitía pasar una cinta con imágenes, cada una de ellas ligeramente diferente a la anterior, dando la ilusión 

de movimiento. Estaba pensado para un visionado individual, en el que cada persona miraba a través de la 

mirilla situada en la parte superior del aparato. 

3 Anteriormente, los espacios de visionado cinematográfico eran variopintos, y abarcaban desde 

music-halls a salones de hoteles. 



Al ser los filmes más largos, ya no se podía presuponer que el pianista y demás músicos 

pudieran simplemente improvisar la parte musical, y fue en este momento en el que las 

productoras y editoriales musicales vieron la necesidad de crear algún tipo de ayuda o guía 

para los intérpretes en el cine mudo. George W. Beynon explica de forma casi anecdótica la 

situación usual antes de que se iniciasen los procesos de estandarización.  

 

Productores y creadores cinematográficos de todo el país recibieron cartas 

pidiendo algún tipo de asistencia relacionada con la música. Al principio, estas epístolas no 

recibieron consideración alguna, ya que como algún dirigente expresó: «Nosotros 

proveemos películas, no música». Pero las súplicas por sugerencias musicales fueron tan 

insistentes que se hubo de tomar medidas4 (Beynon, 1921:10).  

 

Así, durante esa década se desarrollaron diversos procesos de estandarización 

sonora en el cine, entre los que se encuentran la composición de partituras originales 

cinematográficas, la creación de cue sheets (u hojas de señal), las enciclopedias, o los 

manuales y recopilaciones de temas musicales para la utilización en los filmes, denominados 

comúnmente, photoplay music.  

En cuanto a la composición original, cabe reseñar que no fue una de las prácticas 

más habituales, ya que la mayoría de los teatros no disponían de los medios para poder 

representar fielmente, o ni siquiera en ocasiones, alquilar las partituras originales 

compuestas expresamente para el film. Durante la época de cine mudo, la opción de 

realizar composiciones originales se limita a «un uno por ciento de la producción global» 

(Chion, 1997:59) y se concentra especialmente en filmes de la década de los años veinte. 

Por su parte, los cue sheet consistían en folios, distribuidos de forma habitual por las 

productoras, en donde aparecían las recomendaciones musicales oficiales para los filmes 

que distribuían. Los cue sheet se convirtieron rápidamente en una de las prácticas más 

habituales para musicar películas, prosperando durante la década de los diez y 

popularizándose especialmente durante los años veinte. En cada folio se exponían los 

elementos clave para la identificación de la música y los momentos fílmicos en los que 

utilizarla: el título de la secuencia de la película a la que se correspondía la música, 

(especificando si se trataba de un momento de intertítulos o un momento de acción 

                                                
4 [T. del  A.] «From all over the country producers and manufacturers of films received letters requesting 

some sort of music service. At first, these epistles received no serious consideration, as one film magnate said. 

òWe purvey pictures, not musicó. But the cry for musical helps for suggestions became so insistent that some 

action had to be taken». 



fílmica) y el título de la obra musical que se recomendaba y la duración estimada para 

hacerla coincidir con la escena. Para ayudar a la identificación, algunas editoriales utilizaban 

un íncipit musical, acompañado del nombre de la editorial en la que estuvieran publicadas 

las partituras. Finalmente, se podían encontrar también recomendaciones de interpretación, 

tales como las que se pueden observar en el siguiente ejemplo (Imagen 1), perteneciente al 

cue sheet de El maquinista de la General (Buster Keaton, 1926), en donde se recomienda, por 

ejemplo, realizar «efectos cómicos de tren ad. lib. silbidos, silbatos de vapor, campanas». 

 

 

Imagen 1. Primer folio del Cue Sheet de la casa Thematic Music, perteneciente al film El maquinista de la 

general, publicado en 19275. 

 

                                                
5 El documento se puede consultar en su totalidad en el archivo SFSMA (Silent Sound & Music Archive), 

reproducido en el presente artículo gracias a la licencia Open Data Commons Atribution License (ODC-By) 

de la fuente original. 



Durante los años diez, los cuadernos y libros de photoplay music fueron otro de los 

recursos más utilizados para poner música a los filmes. En caso de no disponer del cue sheet 

de la película que se proyectase, o no poseer las partituras que en él se recomendaban, se 

utilizaban este tipo de publicaciones, las cuales contenían partituras clasificadas por 

emociones o elementos definitorios de escenas de películas. Cabe remarcar que durante los 

primeros años de cine mudo, y especialmente durante la primera etapa, las temáticas de los 

filmes estaban claramente delimitadas y eran bastante exiguas: 

 

Para preparar un acompañamiento para el film, los primeros asuntos a tener en 

consideración son el estilo, el período y la atmósfera de la historia. El estilo puede ser (i) 

Drama; (ii) Comedia Dramática; (iii) Histórico (obra «de disfraces» y (iv) «Oriental»6. 

(Tootell, 1927:73) 

 

Dependiendo de la edición de la publicación, se encuentran partituras para piano, 

para pequeños grupos instrumentales o para orquestas completas. En la mayoría de los 

casos, un mismo tema se arreglaba y orquestaba para las diversas formaciones. Así, aunque 

lo más habitual es encontrar partituras para piano solo, o para piano y un instrumento 

solista; cuando se trata de agrupaciones, la formación que se repite más a menudo es un 

quinteto de cuerda (dos violines, viola, violonchelo y contrabajo) con un grupo de vientos 

que, combinando madera con metales, incluye clarinete, flauta, dos trompetas, trombón y 

percusión; a los cuales se suma un piano. Estas formaciones eran variables, y el propósito 

de las publicaciones de photoplay music era la de brindar una cierta libertad a los intérpretes, 

ofreciendo partituras con motivos musicales que encajaran con suficiente coherencia con 

las temáticas habituales de los filmes. 

                                                
6 [T. del A.] «In arranging an accompaniment to the photo-play, the first points to consider are the 

style, the period, and the atmosphere of the story. The style may be (i) Drama; (ii) Comedy-Drama; (iii) 

Historical (òCostumeó play); and (iv) òOrientaló». 



 

Imagen 2. Página del índice de contenidos del libro de Photoplay Music,  Sam Fox Moving Picture Music, 

vol. 2 7 

 

Finalmente, otra de las posibilidades para musicar los filmes fueron las 

denominadas enciclopedias musicales. Al igual que la photoplay music, las enciclopedias tenían 

una lista de elementos y categorías musicales entre las que los intérpretes podían elegir la 

que fuera más adecuada para cada momento fílmico, pero, a diferencia de la primera, no 

disponían de partituras, sino de una lista de obras y publicaciones, facilitando el título, el 

nombre del autor y la editorial en donde conseguir las partituras. 

 

 

SPANISH MUSIC 

 

Al estudiar estos documentos, publicados mayoritariamente en Estados Unidos y utilizados 

durante los inicios de Hollywood, resulta especialmente notable que en la práctica totalidad 

                                                
7 El documento se puede consultar en su totalidad en el archivo SFSMA (Silent Sound & Music 

Archive), reproducido en el presente artículo gracias a la licencia Open Data Commons Atribution License 

(ODC-By) de la fuente original.  



de estas colecciones musicales aparezca un apartado que haga referencia a la música 

española. Uno de los ejemplos más notorios se encuentra en las publicaciones de la 

editorial Sam Fox (Imagen 2),  cuyo índice de contenidos refleja dos piezas con clara 

referencia a España: Spanish or Mexican scene, y Spanish Fandango. Sin embargo, la fuente 

coetánea que permite extraer más datos se trata de la Enciclopedia of Music for Pictures, editada 

por Erno Rapée y cuya primera edición data de 19258, momento considerado como la 

«edad de oro» del cine mudo. En esta publicación aparece una amplia entrada catalogada 

con el término Spanish, dividida en veintiuna categorías, en las que se aúnan estilos 

musicales, (como el fandango o el one step), con términos definitorios del carácter musical, 

con etiquetas como dramatic o andante, añadiendo también un amplio apartado de 

miscelánea.  

 

 

Imagen 3. Tabla de categorías de la Enciclopedia of Music for Pictures, correspondientes a la entrada 

Spanish. 

 

Al observar este cuadro se puede concluir que la lista de categorías de la Enciclopedia 

of Music for Pictures refleja de forma indiferente tanto elementos provenientes de la música de 

américa latina, (considerada de forma genérica, a pesar de su pluralidad), como de la música 

imaginada «española». Sin embargo, no toda la música tradicional española responde a esta 

etiqueta, y únicamente se encuentran representadas aquellas obras que beben de la tradición 

                                                
8 Al no poder localizar la primera edición del libro, para el presente artículo se ha utilizado la edición de 1970, 

publicada por Arno Press & The New York Times, y que se trata de un facsímil del original. 
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lírica del siglo XIX , y especialmente las relacionadas con Andalucía y el folklore del sur de la 

península9.  

Para entender el porqué algunas de las músicas representadas se consideran como 

españolas a pesar de que su origen y lugar de expresión remite a otras regiones, se puede 

llegar a encontrar una explicación histórica, como sucede con el caso de la habanera. 

Aunque existe cierta polémica en cuanto a su origen, sí se puede afirmar que las 

características rítmicas definitorias10 de la danza llegan a España provenientes de Cuba 

(heredando a su vez elementos de la histórica contradanza española), y tienen su momento 

de esplendor a mediados del siglo XIX , popularizándose no solo en España, sino en el resto 

de Europa. El compositor vasco Sebastián Iradier (1809-1865) fue quien puso de moda la 

habanera en París durante los años cincuenta, y realizó giras por Estados Unidos, Cuba y 

México, haciendo que este ritmo se relacionara con la Península Ibérica. Como un 

indicador de la fama que alcanzaron sus composiciones, se puede remarcar el hecho de que 

Bizet utilizó la melodía de la composición de Iradier, El arreglito para la célebre habanera de 

la ópera Carmen (Alonso, 1998:311). Asimismo, cabe remarcar que hasta el año 1898, Cuba 

fue colonia española, por lo que, a ojos internacionales, las diferencias culturales podían no 

encontrarse tan marcadas.  

 

Imagen 4. Comparativa de fragmento de la habanera El arreglito, Sebastián Iradier11 (I), y reducción al 

piano del fragmento similar, correspondiente con la habanera de la ópera Carmen (II).  

 

(I) 

 

                                                
9 Este tema se tratará en profundidad en el siguiente apartado del artículo, bajo el título «Caracterización de la 

música española». 

10 Dicho ritmo característico implica la contraposición de tresillos de negra en la melodía, con un bajo con el 

ritmo  

11 Ejemplo transcrito a partir de la edición de 1863, consultable en la Biblioteca Digital Hispánica: 

http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000079423  



(II)

 

 

Sin embargo, no siempre son motivos históricos los que fusionan las culturas 

latinoamericana y española. En la mayoría de las ocasiones, la identidad territorial que se le 

otorga a estas piezas viene dada por una simplificación de las funciones cinematográficas 

que debe cumplir. Como prueba de ello se puede utilizar el testimonio de George W. 

Tyacke, quien en su libro Playing for Pictures (1914:16) hace la siguiente recomendación a los 

pianistas que tuvieran que acompañar una escena con personajes mexicanos. 

 

En lo que concierne a la música mexicana, debemos considerarla, a todos los 

efectos, española. Así pues, si conoce algún vals español de ensueño, serenatas o intermezzos, 

éstos encajarán con todos los personajes mexicanos12. 

 

Taycke no es el único autor que considera «española» toda la música 

hispanoamericana; otro ejemplo se encuentra en el tratado de Ernst Luz, Motion Picture 

Syncrony, enfocado a organistas de teatros y orquestas. Este libro consiste en una guía para 

interpretar música acompañando al cine. A lo largo de la guía, donde el autor desarrolla un 

intrincado procedimiento a partir de etiquetas de colores para facilitar a los interpretes la 

selección de temas musicales, se puede constatar lo ampliamente difundido que estaba el 

hecho de englobar toda la música española, mexicana y sudamericana como parte de una 

mismo estilo. 

 

ESPAÑOLA, MEXICANA O SUDAMERICANA. La música clasificada bajo 

este término tiene el carácter claramente definido y ha sido publicada con tanta asiduidad 

que cualquier explicación adicional sería superflua. Se ha de tener cuidado al realizar la 

                                                
12 [T. del A.] «As regards Mexican music, it is to all intents and purposes Spanish, so that if you know any 

good Spanish dreamy waltzes, serenades o intermezzos, they will fit all Mexican subjects». 



clasificación [de los temas] para organizarlos acorde a su estado de ánimo, emociones, y 

obviamente, su dramatismo13 (Luz, 1925:45). 

 

La constatación definitiva, aunque la lista de ejemplos podría ser mucho más 

amplia, se tiene al buscar término Mexican Music en la Enciclopedia of Music for Pictures. Se 

proponen únicamente seis opciones de música mexicana en contraposición a las ciento 

cuarenta y siete recomendaciones musicales para Spanish Music, pero se puede observar al 

final de la lista la siguiente frase: «Véase también Spanish Music ». 

De esta manera, se puede observar cómo toda la identidad latina hispanoamericana 

se cobija bajo el mismo paraguas en el ámbito del cine mudo del primer Hollywood, y es 

por esto que se normalizan títulos como el mencionado anteriormente: «Spanish or 

Mexican Scene». 

 

 

Imagen 5. Fragmento inicial de la habanera titulada. «Spanish or Mexican Scene» del cuaderno Sam 

Fox Moving Picture Music, vol. 2, de J. S. Zamenick 

 

La excepción a esta situación que se podría denominar de mezcla de identidades, se 

encuentra en los himnos que, tanto en la enciclopedia como en las colecciones de photoplay 

music, figuran designando de forma unívoca a los correspondientes países latinoamericanos. 

El caso español es especialmente significativo, ya que, aunque sí se identifica correctamente 

el país, no sucede lo mismo con la vigencia del himno en el año de las publicaciones. Así, se 

encuentra que en algunas publicaciones, como el libro Motion Picture Mood for Pianists and 

                                                
13 [T. del A.] «SPANISH, MEXICAN OR SOUTH AMERICAN. Music classified under this number is of so 

definite a character and so extensively published that any further explanation is superfluous. Care in 

classification according to mood, emotion and the dramatic is essential». 



Organists, publicado por Erno Rapee en 1924, el himno que figura como himno nacional, 

no se trata de la Marcha Real, sino del Himno de Riego, el cual había estado vigente entre los 

años 1873 y 1874, y posteriormente, desde la instauración de la Primera República española 

hasta el final de la Guerra Civil. 

Los autores y compositores de las obras propuestas tanto en la Enciclopedia of Music 

for Pictures como en las publicaciones de photoplay music, pueden ser incluidos dentro de tres 

perfiles claramente diferenciados: compositores con nacionalidad española, compositores 

especializados en escritura cinematográfica y compositores extranjeros sin vinculación 

alguna con el celuloide, pero en cuyo catálogo constan obras con sugerentes títulos 

referentes a España, tales como Dreamy Sevilla, compuesta por Frederic Knight Logan, o la 

pieza Charmes dõEspagne de la compositora Elena Mezzacapo. 

En la lista de la Enciclopedia of Music for Pictures únicamente figura un reducido 

número de autores españoles14. Para su identificación se utilizan únicamente los apellidos 

de los compositores, y se encuentran numerosos errores tipográficos, o que afectan a los 

términos en castellano, tal y como se muestra en el siguiente ejemplo. 

 

MISCELLANEOUS    

Title Composer Publisher 

DAINTY DAMSEL Baron BELWIN 

.JAPALOMA Sanders-Carlo ± 

RECUERDOS (Memories of Spain) Santos ± 

NOCHEITA Albenix BOSTON MUS.CO. 

TREASURE TROVE Brooks DIT SON 

SOBRE LA PLAZA (On the Plaza) Rollinson ± 

TORREADOR SONG (Carmen) Bizet FISHER, CARL 

CARMEN SUITES I and II ± ± 

ANDALUSIAN SONATA Eilenberg ± 

SILHOUETTES I (From Three Characteristic 

Numbers) 

Hadley ± 

SPANISH FANTASIE Hosmer ± 

LOS GOLONDRINAS (The Swallows) Klugescheid ± 

A NIGHT IN SPAIN Massenent ± 

MALAGUENA Mosskowsky ± 

 

                                                
14 En la lista figuran 96 compositores de nacionalidad extranjera, diez compositores españoles y cuatro 

autores que no pudieron ser identificados, al reflejarse únicamente mediante un apellido común (Brooks, 

Chambers, Santos, Silva), y no poder relacionarlo ni con la editorial, ni con la obra o movimiento especificado 

en la enciclopedia. 



Imagen 6. Extracto de la categoría miscelánea de la Enciclopedia of Music for Pictures, p.456 

 

El autor español con más obras en la lista es Isaac Albéniz (1860-1909), de quien se 

recomiendan sus obras Nochecita, Cádiz y Tango in D. En la enciclopedia, la primera de las 

obras aparece en dos ocasiones, en una de ellas con su traducción al inglés especificada 

(twilight), y en la segunda, figurando únicamente como Nocheita (sic), refiriéndose, en ambos 

casos, a uno de los movimientos de las 6 Danzas Españolas op. 37 del autor. En las otras dos 

entradas únicamente se da como referencia el título y la editorial en la que estaban 

publicadas las partituras, la Boston Music Company. La obra Tango in D, está referida al 

movimiento de tango perteneciente a la suite España, op. 165 nº 2 de Albéniz; y la obra 

Cádiz, se refiere al cuarto movimiento de la Suite española op. 47. Ambas fueron publicadas 

conjuntamente en varias colecciones por la mencionada editorial, como se puede observar 

en el ejemplo a continuación, que data de 1914. 

 

 

Imagen 7. Portada y primera página de la publicación The Boston Music Co. Selection of Classic and modern 

teachong pieces for the piano15  

 

                                                
15 El documento reproducido pertenece a la colección de partituras musicales de la biblioteca de la Brigham 

Young University, Provo (UT) USA. 



Otro de los compositores españoles que figuran en esta lista es Gaspar Espinosa de 

los Monteros (1836-1898). Su obra Moraima, que había sido inicialmente publicada por la 

editorial española Zozaya para piano solo, se publica años más tarde por la editorial Hawkes 

& Son arreglada para banda militar. Esta misma editorial se encarga de comercializar la obra 

de Santiago Lope Gonzalo (1867-1916), cuyos pasodobles Vito y Triana son las dos 

recomendaciones que ofrece la Enciclopedia of Music for Pictures. En la lista de compositores 

figura también Henri Miro (1879-1950), cuyo nombre era realmente Enrique Miró. El 

compositor, de origen catalán, comenzó sus estudios musicales en la Escolanía de 

Montserrat y trabajó como repertorista por toda Europa. Finalmente, se estableció en 

Canadá en 1901, tomando la nacionalidad de este país, pero ejerciendo de español y sin 

perder el contacto con su país natal, tal y como reflejan los títulos y estilo de sus 

composiciones, como la seleccionada para la enciclopedia: Mercedes (valse espagnole). En la 

lista aparecen también dos compositores vascos, Sebastián Iradier (1809-1865), de quien se 

recomienda su conocida canción La Paloma, y José Erviti16 (1852-1900). Los otros tres 

compositores que figuran en la lista son Joaquín Valverde Durán (1846-1910), Pablo de 

Sarasate (1879-1950) y Enrique Granados (1867-1916). Todos ellos tenían en común que 

estuvieron activos durante la segunda mitad del siglo XIX  y primeros años del siglo XX, y 

que sus partituras fueron publicadas por renombradas editoriales que se comercializaban en 

Estados Unidos, como las mencionadas Hawkes & Son y Boston Music Company, o Schrimer y 

Carl Fisher. Asimismo, varios de ellos, como Sarasate o Granados, adquirieron notable fama 

en Estados Unidos tras sus giras norteamericanas. 

La producción fílmica que se realizó en Hollywood durante la época de cine mudo 

abarca numerosas películas con temáticas susceptibles de introducirse dentro del amplio 

abanico de «carácter latino». No se puede afirmar con rotundidad en qué momentos 

fílmicos o para qué películas era utilizada la mencionada etiqueta de Spanish Music, aunque sí 

se pueden establecer algunas aproximaciones a partir de los manuales y publicaciones 

pedagógicas de la época. Un ejemplo se encuentra en el libro de Edith Lang y George 

West, Musical accompaniment of moving pictures, en donde se explica que para acompañar 

escenas que representaran viajes hacia Europa, recomiendan al intérprete 

 

que tenga en la memoria algunas de las famosas canciones tradicionales de 

Inglaterra, Escocia e Irlanda, y algunas danzas folklóricas de Italia y España, melodías de 

                                                
16 El nombre y obra de este compositor aparece en la lista con grandes erratas, ya que a la pieza la denominan 

Sangre Torrera (sic.), y su nombre únicamente como Ervite (sic.). 



Rusia y Escandinavia, así como canciones francesas. No se debe tocar el himno nacional a 

no ser que se muestren eventos nacionales17. (Lang and West, 1920:43) 

 

Por otra parte, algunos filmes no dejaban lugar a dudas a los intérpretes sobre qué 

acompañamiento musical debían utilizar, como es el caso de una de las primeras 

adaptaciones de la ópera Carmen a la gran pantalla. El film, del mismo título que la obra de 

Bizet, fue dirigido por Cecil B. DeMille en 1915 y protagonizado por la actriz y soprano 

lírica Geraldine Farrar; y, aunque no se puede afirmar con precisión, es previsible que la 

música utilizada para musicar las sesiones cinematográficas estuviera basada en los temas de 

la ópera que, como se ha mencionado anteriormente, estaba ampliamente referenciada en 

las diversas colecciones de Photoplay music. 

 

 

CARACTERIZACIÓN DE LA MÚSICA ESPAÑOLA  

 

De la misma forma que la identidad latinoamericana se generaliza y se entremezcla con la 

española, la música que responde a la etiqueta Spanish music no representa la pluralidad de 

tendencias existentes en el país, sino que, como se ha mencionado anteriormente, se 

corresponde exclusivamente con la tradición lírica española del siglo XIX , y con el folklore 

andaluz. No se trata de una elección casual, ya que este estilo fue exportado 

comercialmente con gran éxito, y muchos compositores, en la época de las expresiones 

nacionalistas musicales de comienzos de siglo XX, como Albéniz, optaron por este estilo.  

 

En 1881 [Albéniz] volvió a Cuba, México y Argentina, y regresó a España en mayo 

de ese mismo año para realizar una gira por Aragón, Navarra y el País Vasco. Un encuentro 

con el guitarrista El Lucena le llevó a descubrir la sonoridad de ese particular instrumento 

y, a partir de ese momento, Albéniz incorporó frecuentemente elementos inspirados en la 

música de guitarra andaluza en sus obras para piano18 (Moreno, 2008). 

                                                
17 [T. del A] «It may be well to remind the player with what variety of scenes in views of Europe he may 

meet. He will do well to carry in his memory some of the well-known folk-songs of England, Scotland, and 

Ireland, folkdances of Italy and Spain, folk-tunes of Russia and Scandinavia, and some characteristic songs of 

France. It will not do always to play the national anthems of such countries except when really national events 

are shown». 

18 [T. del A] «In 1881 he went back to Cuba, Mexico and Argentina, returning to Spain that May to tour 

Aragón, Navarre and the Basque Country. An encounter with guitarist òEl Lucenaó led to his discovery of 



 

Consecuentemente, surge la siguiente pregunta ¿cuáles son los elementos musicales 

que llevan a cabo esta caracterización identitaria? Pues bien, uno de los elementos 

recurrentes es el uso de la cadencia andaluza, sello indiscutible a ojos internacionales de 

carácter español. Consiste en una progresión armónica descendente en tonalidad menor, 

que pasa por los grados I ð VII  ð VI - V; incluyendo en este último acorde la sensible de la 

tonalidad proveniente de la escala menor armónica. Algunos ejemplos de su uso se 

encuentran en la obra anteriormente mencionada, Moraima, de Gaspar Espinosa. 

 

 

 

Imagen 8. Cadencia Andaluza y su utilización, con modificaciones, en el repertorio recomendado 

para el cine mudo. Transcripción de un fragmento de Moraima, de G. Espinosa. 

 

Las segundas aumentadas son el principal elemento melódico definitorio de este 

carácter, y se pueden encontrar en la práctica totalidad del repertorio. Una clara muestra 

son los dos primeros compases de la habanera Floretta, recomendada por la Enciclopedia of 

Music for Pictures, en donde que se encuentran dos ejemplos: entre el do y el re# del primer 

compás, y el re y mi# del segundo. 

 

 

Imagen 9. Fragmento inicial de Floretta. A Cuban Caprice, de Paul Henneberg. 

 

                                                                                                                                          
the sounds of that particular instrument, and thereafter Albéniz frequently incorporated elements inspired by 

Andalusian guitar music into his piano works». 



Las anticipaciones y tresillos con floreos, que claramente imitan el estilo lírico vocal 

proveniente del siglo XIX , son las ornamentaciones más características en la música 

propuesta como Spanish music. Como ejemplo se utilizará una de las obras más mencionadas 

en los tratados, La Paloma, de Sebastián Iradier. 

 

 

Imagen 10. Fragmento de la habanera La Paloma, para voz y piano, en donde se pueden observar 

abundantes floreos y anticipaciones. 

 

En estas composiciones y recomendaciones la instrumentación no era en ningún 

caso definitoria, ya que la naturaleza variable de las agrupaciones que interpretaban la 

música, no permitía buscar sonoridades específicas a partir de instrumentos. 

Anecdóticamente, se puede remarcar que en grabaciones posteriores de alguno de estos 

temas musicales, se utilizan eventualmente las castañuelas, aunque no hay constancia 

documental de que se emplearan durante los años de cine mudo. 

Finalmente, otro recurso comúnmente utilizado era la imitación de obras conocidas 

por su carácter español. Dicho carácter podía venir dado por elementos como los 

mencionados anteriormente, por elementos extramusicales, o por la conjunción de ambos, 

como es el caso de los dos siguiente ejemplos, en los que se observan similitudes evidentes 

con El Arreglito de Iradier, o su versión más reconocida, la Habanera de Carmen, obra que 

refuerza la identidad española tanto por el argumento de la ópera como por las 

características musicales.  

 



Imagen 11. Inicio de la obra Castilian Beauty, Gerald Frazee. Recopilada en el Jacobsõ Piano Folio of Oriental, 

Spanish, and Indian Music, No. 1 

 

Imagen 12. Fragmento de la segunda sección del tema Spanish and Mexican Music, Malvin M. Franklin, Favorite 

Moving Picture Music Folio, Vol. 1. 

  

 

CONCLUSIONES  

 

La intención de homogeneizar y estandarizar la música utilizada en el cine mudo surgió en 

la década de los años diez, como un modo de solventar la falta de guías y modelos 

musicales para las interpretaciones durante las exhibiciones. La mayor longitud de los 

filmes y el mayor peso que iba tomando la música hizo que los músicos no pudieran 

limitarse a improvisar o a repetir un mismo tema musical. Así, los productores 

cinematográficos y editores musicales crearon nuevos recursos para ayudar a los 

intérpretes, como los cue sheet, las recomendaciones en revistas periódicas o los cuadernos 

de photoplay music, así como las enciclopedias de música para cine.  

En los años veinte, época considerada como la edad de oro del cine mudo, se 

continuó trabajando con las herramientas propuestas en la década anterior, y se 

establecieron algunos de los clichés y recursos musicales que incluso continúan vigentes 

hoy en día en las grandes producciones. En estos años, la música de Hollywood, 

independientemente de su origen, era en cierto modo homogénea, ya que se entendía como 

un único estilo por el mero hecho de poder ser utilizada como acompañamiento 

cinematográfico: había surgido la música de cine. Se requirió a directores e intérpretes que 

tuvieran en cuenta el argumento y las emociones representadas en las películas a la hora de 

poner música, y una consecuencia de ello fue la clasificación de músicas preexistentes en 



categorías adaptables al mundo cinematográfico. Etiquetas como hurry, dramatic, andante, 

spanish o misterioso fueron, en el mundo del cine mudo, la única clasificación determinante 

para seleccionar las obras que acompañarían a los filmes.  

Así, es natural que las piezas que se encuadraran dentro de cada uno de los 

términos tuvieran características musicales similares, y fácilmente asimilables e 

identificables para las audiencias internacionales. Ese es el caso de la Spanish music, dentro 

de la que se engloba la práctica totalidad de la identidad latinoamericana, aunque 

musicalmente solo responde a la tradición musical de una localización y época concretas: la 

Andalucía del siglo XIX . 

 

 

BIBLIOGRAFÍA  

 

Alonso, Celsa. 1998. La canción lírica española en el siglo XIX . Madrid: ICCMU (Instituto 

Complutense de Ciencias Musicales) 

Altman, Rick. 2004. Silent film sound. New York: Columbia University Press. 

Beynon, George W. 1921. Musical Presentation of Motion Pictures. New York: Schirmer. 

Chion, Michel. 1997. La música en el cine. Barcelona: Ediciones Paidós Ibérica, S.A. 

Frankling, Malvin. 1914. Favorite Moving Picture Music Folio, Vol. 1. New York: Kickerbocker 

Music Publishing. 

Lang, Edith; West, George. 1920. Muscial Accompaniment of moving pictures. A practical manual 

for pianists and organists. The Boston Music Company. 

Luz, Ernst. 1925. Motion Picture Synchrony for motion picture exhibitors, organists and orchestras. 

New York: Music Buyers Corporation. 

Moreno, Martín. 2008. Isaac Albéniz. Folleto del CD Isaac Albéniz Piano Music Vol. 3, 

Madrid: Ed. Naxos. 

Rapee, Erno. 1970. Encyclopedia of music for pictures. New York: Arno Press & The New York 

Times 

Rapee, Erno. 1924. Motion Picture Mood for Pianists and Organists, New York: G. Schirmer, 

Inc. 

Tootell, George. 1927. How to play the cinema organ. London: W. Paxton & Co. 

Walter Jacobs, Inc. 1921. Jacobõs Piano folio of Oriental, Spanish, and Indian Music, NÜ 1. Boston: 

Walter Jacobs, Inc. 

W. Tyacke, George. 1914. Playing to Pictures. A guide for Pianists and Conductors of Motion Picture 

Theatres. London: The Kinematograph Weekly. 



Zamecnick, J. S. 1913. Sam Fox Moving Picture Music, vol. 1-3. Cleveland, Ohio: Sam Fox 

Publishing Co. 



UNA CARMEN ATEMPORAL: EL CONSTRUCTO 

ICONOGRÁFICO DE PASTORA IMPERIO EN EL CINE DE 

POSGUERRA. 

 

Inmaculada Matía Polo  

Universidad Complutense de Madrid 

 

 

PASTORA IMPERIO, LA MARQUESONA, DANZA ESPAÑOLA, FLAMENCO, 

NACIÓN.  

 

Al mundo ha dado España cuatro cosas: América, la Compañía de Jesús, el 

«Quijote» y el baile de las sevillanas, y las sevillanas son Carmen, y Carmen es la 

Pastora Imperio. «La más única de las bailarinas que viven en España». (Aguilar 

1916:3) 

 

 

Rosario Rojas Monje (1889-1979), más conocida con el apelativo de Pastora Imperio, es 

considerada por la historiografía del flamenco como una de las figuras sobresalientes del 

ámbito dancístico: tanto por ser heredera de la tradición de baile proveniente de su madre 

Rosario Monje, La Mejorana, como por haber sido capaz de incorporar innovaciones a un 

estilo aprendido que le permitieron renovar el lenguaje existente: el braceo alto, con giros 

suaves y formas redondeadas, el toque de castañuelas, el uso del sombrero cordobés, así 

como la introducción de la bata de cola, aspectos que actualmente siguen vigentes en la 

escena. Aunque autores como el propio bisnieto de Pastora, Héctor Hedón y la periodista 

María Esteve, en la biografía novelada La reina del duende (2012), Blas Vega, en el Diccionario 

Enciclopédico Ilustrado del Flamenco (1988), o el flamencólogo Manuel Ríos Ruiz (1999) han 

tratado de estudiar su figura desde diferentes perspectivas, no existe ningún estudio que 

aborde la significación de su técnica dancística o su legado coreológico, así como su papel 

en la historiografía de la danza.  

 

 

PROVOCADORA EN SU RECATO. LA GITANA DE OJOS VERDES Y BATA 

DE COLA. 

 



Frente a figuras como la Chelito, la Goya, Tórtola Valencia, la Fornarina o la Bella Otero 

ñmujeres que reinaron en la escena frívola de las tres primeras décadas del siglo XX hasta 

que fueron relegadas por edad y por el gusto del público por otro tipo de espectáculosñ, el 

tipo de feminidad de Pastora no era especialmente transgresora19 y, por tanto, supo 

trascender las modas y a los tiempos. Su figura estatuaria, de profundos ojos verdes y 

vestimenta recatada, fue aceptada tanto por la sociedad de la República como por la del 

Nuevo Régimen que se instaura tras la Guerra Civil, las cuales, por diferentes razones, 

rechazaban géneros como el cuplé, el music hall o espectáculos en los que la sensualidad y la 

provocación tenían un papel protagónico20. En este sentido, es ilustrativo el artículo que el 

cronista Álvaro Retana21 escribe ñcon una visión retrospectivañ en el periódico liberal El 

Heraldo de Madrid, y que titula «Recuerdos pintorescos de la España galante y teatral de hace 

veinte años». En él, con un estilo literario modernista y sarcástico, sitúa la figura Pastora 

Imperio como protagonista de los años del esplendor del género frívolo. 

 

El esplendor de Pastora Imperio marca la edad de oro de las variedades. De 1910 a 

1925 Pastora reinó ñmás bien tiranizóñ en los escenarios frívolos de España entera, 

estilizada y arrebatadora, magnífica hasta en sus errores. Atavíabase con un gusto 

eminentemente gitano y muy a tono con su belleza, con su línea y con su trabajo. Su vis 

cómica era personalísima e inconfundible y, aunque brotaron las imitadoras, ninguna 

consiguió ni siquiera igualarla. Pastora era única. Verdadera expresión de la raza cañí y sus 

cambios bruscos de voz, sus movimientos elásticos y la originalidad de su incorrecta 

hermosura, apasionaron a miles de admiradores. Pastora canta «en decreto» ñsegún tuvo 

la comodidad de descubrir La Goyañ, y cuando aparecía en escena dominaba al auditorio. 

Pastora cataba con una mano en la cadera y la otra levantada en actitud amenazante: - 

                                                
19 Incluso en una primera de su actividad escénica, donde los espectáculos frívolos reinaban en los distintos 

teatros, Pastora Imperio no otorgó un papel protagónico a la exhibición de su cuerpo en los números que 

presentaba en los teatros. Su vestimenta estaba diseñada siguiendo la estética de los cuplés de corte 

andalucista y no era, sino a través de una belleza racial y el magnetismo que desprendía en la escena, como 

conseguía subyugar al espectador.   

20  En la República, este rechazo está relacionado, por un lado, con un intento de la equiparación cultural de la 

mujer con el hombre a través de la formación y la adquisición de responsabilidades en el ámbito del trabajo y, 

por otro, con un espíritu eticista que desechaba aquellas creaciones que no contribuyesen a la evolución de la 

sociedad a través de un compromiso moral, pedagógico y social. En los años posteriores a la Guerra Civil las 

razones se vinculan a aspectos relacionados con el moralismo cristiano y una nueva idea de nación. 

21 El cronista de variedades Állvaro Retana frecuentemente se servirá en sus incursiones en la prensa de los 

pseudónimos Carlos Fortuny y El Petronio Español del siglo XX. 



¡España vive donde estoy yo! Y no se hubiera atrevido a discutirla ni Aza¶aé (Fortuny 

1935:5). 

  

Esta visión es compartida por diferentes intelectuales de la primera mitad del siglo 

XX que se sintieron atraídos por su figura, considerándola musa para la inspiración. Jacinto 

Benavente, quien fuera uno de sus más conocidos admiradores, diría de ella: «éEl cuerpo 

de Pastora, que es peregrinamente estatuario, atesora al mismo tiempo la grandiosa 

serenidad clásica y la elegante gallardía moderna, haciéndose digno de inspirar a la Venus de 

nuestra razaéè (Benavente 1914:62)22. El abogado y periodista Luis Bello (1872-1935), 

destacaría la subyugación dominadora y profunda que producía su mirada, en ocasión del 

retrato que Julio Romero de Torres la realiza en otoño de 191123. 

 

Esas mujeres, con sus tonos cálidos rebajados de ingenio ñlos cielos oscuros a 

fuerza de profundidadñ y la mirada pasiva, como si esperaran, no necesitan detalles 

locales, la esquina de una casa con un solo hueco en lo alto, el tejadillo volado, la aterra, 

para mostrar su origen cordobés. 

Pero junto a ellas he visto un retrato que acaba de pintar Romero de Torres, el de 

Pastora Imperio. ¿Cómo está la Imperio? ¿Cómo debe quedar en la leyenda de su arte, 

intangible para el Gallito y para la muerte, con su aire ñde dominadorañ y sus ojos de 

tigre, revelando terribles energías internas? Lleva la mantilla tendida, y el brazo derecho, 

que iba a alzarse sobre la cabeza, se detiene en un gesto soberbio para desplegar todo el 

vuelo del lienzo transparente. El pecho, ceñido, rebosante; el talle, de amazona, muere en 

una larga saya bizantina, bordada de oro. Toda la figura tiene algo de hierático, y la belleza 

de la modelo adquiere no sé qué misterioso realce, como si hubiera acertado a representar 

un esfuerzo del alma.  

He visto ahora a la Pastora Imperio, que hoy ya no se llama la Imperio, y 

hablando de este retrato, me ha dicho: 

ñYo no sé lo que tiene ese demonio de cordobés, que con mirarme a los ojos 

me arrebañó por dentro. Son los ojos, y es también el leve fruncimiento de la boca que 

señala una voluntad. 

Ninguno, entre todos los retratos cordobeses puede tener tal gesto de dominio, 

porque no me parece aventurado decir que al genio de la raza solo le falta eso: la sonrisa 

de la acción 

                                                
22  Este folletín será el germen del artículo publicado en el periódico El País con fecha 13 de mayo de 1914.  

23 Ese verano, Pastora Imperio se había separado del torero Rafael Gómez, El Gallo, una ruptura que llenaría 

las páginas de las revistas, convirtiéndose en la comidilla de la sociedad de entonces.  



Luis Bello (Bello 1911:1). 

 

 

EN B USCA DEL ESPECTADOR DE TEATRO: LA DANZA FATAL  Y GITANA 

CAÑI .  

 

Debido a su pronta popularidad entre el público, el director José de Togores se fija en ella 

para protagonizar la producción de la catalana Argos Films, La danza fatal, melodrama que 

se estrena el 23 de abril de 1914 en el cine Royalti (Madrid)24. Con su contratación, Togores 

ñsiguiendo la tendencia de las primeras produccionesñ enriquecía el plantel de actores de 

la cinta con una figura tomada de las varietés, que tenía la experiencia previa en la 

interpretación. Es conocido que el hecho de vincular artistas del teatro al ámbito del cine 

servía para popularizar canciones que habían triunfado en los escenarios, interpretadas en 

directo en las salas en las que se proyectaba la cinta y para asegurar con su nombre el éxito 

del rodaje25. Asimismo la presencia de Pastora Imperio representaba el arquetipo de 

Carmen, con rasgos del icono de mujer andaluza que eran demandados por el público y que 

continuaba la definición estilística que establecieron escritores y viajeros, como fue el caso 

de Washington Irving, Richard Ford o Gustave Doré26. En esta vinculación con el 

romanticismo identitario del siglo XIX , el desarrollo del guion es coincidente con la 

producción cinematográfica realizada en España durante los años veinte, desarrollando 

personajes propios del acerbo popular similares a los que aparecen en el periodo finisecular 

en diferentes espacios y vehículos culturales. Se busca atraer a un espectador que requiera 

en el cine el mismo entretenimiento que antes encontraba en el teatro (Ruiz Muñoz y 

Sánchez Alarcón 2008:19). 

Junto con Pastora Imperio, intervinieron en la película Consuelo Soriano, Emma 

Mariotti, Edouard Giraudier, Alfonso Tormo y José Vico. La cinta obtuvo un gran éxito 

                                                
24  No se conserva la grabación, ni imágenes relacionadas. La única información que refiere datos de la 

grabación proviene de las fuentes hemerográficas. 

25  Detrás de Argos, se encontraba el empresario cinematográfico José Carrero que, impulsado por el auge de 

la recién estrenada industria en España, inicia su aventura en la gran pantalla con una serie de películas de 

corte popular. 

26  Este aspecto es claro en la industria fílmica si observamos las diferentes adaptaciones cinematográficas 

que ha sufrido el personaje de Carmen desde su creación, entre las que cabe destacar las realizadas por Jaques 

Feider, (1926) Carlos Saura, (1983) o Vicente Aranda (2003). 



entre el público, salvando la desaparición inmediata de la empresa (Pineda 1991:39)27. Dos 

años después, Pastora participará una película muda de ambiente andalucista Gitana Cañí 

también conocida como La reina de una raza, dirigida por Armando Pou, que no se llegó a 

estrenar. A partir de ese momento se desvincula de los rodajes, hasta que, veinte años 

después, Francisco Elías Riquelme le requiere para interpretar el papel de Itálica en la 

película María de la O. 

 

 

EL CINE SONORO: MARÍA DE LA O (1936) 

 

Con el advenimiento del cine sonoro a las pantallas españolas ñaspecto progresivo que 

comienza en la década de los años treintañ se crea una nueva forma expresiva que ha de 

reconciliar la imagen bidimensional que el espectador visualiza en la sala con la grabación 

que se superpone a las imágenes. Sin embargo, las temáticas continúan incorporando piezas 

musicales y danzadas de éxito siendo, en algunos de los casos, elementos protagónicos en la 

conformación del hilo argumental de la película (Ruiz Muñoz y Sánchez Alarcón 2008:38). 

Junto con María de la O, de la que se realizó una nueva versión dirigida por Ramón Torrado 

en 1958 con Lola Flores en el papel principal, destacan títulos como La bien pagada (Alberto 

Gout, 1947) o, en época más reciente, Las cosas del querer (Jaime Chávarri, 1989), que recorre 

la trayectoria de Miguel de Molina. 

El producto cinematográfico más demandado por el público durante la Segunda 

República fue el melodrama con final feliz donde se articulan las escenas a partir de una 

reiteración del modelo narrativo. Los guiones desarrollan y toman personajes propios de 

los ambientes cotidianos, coincidentes con los que aparecen en la segunda mitad del siglo 

XIX  en diferentes espacios y vehículos culturales. Se busca atraer al espectador popular y 

busca en el cine el mismo tipo de entretenimiento que antes encontraba en el teatro. Sin 

embargo, como señalan María Jesús Ruiz Muñoz e Inmaculada Sánchez Alarcón, las 

temáticas continúan incorporando piezas musicales de éxito, siendo en algunos de los 

casos, elementos protagónicos en la conformación del hilo argumental (Ruiz Muñoz y 

Sánchez Alarcón 2008:18). 

En María de la O, cinta dirigida por Francisco Elías, la trama será concebida desde la 

burguesía y estará alejada ideológicamente de los problemas sociales del momento, 

planteando temáticas absolutas como el triunfo del honor, la tradición, la venganza, los 

                                                
27  Sería la única producción que realizaría Argos Films, ya que posteriormente entró en quiebra.  



celos o el amor verdadero frente al amor interesado (Gubern 1977:97). Asimismo, Elías 

introduce elementos de controversia que obligan al espectador a posicionarse, como el 

conflicto payo-gitano o la identidad de la mujer gitana en el contexto de la tradición de una 

comunidad (Caparros Lara 1981: 174-175). Se trata de conectar con el espectador a través 

de un melodrama sencillo que capte la realidad popular en espacios como la fragua, las 

tabernas o el taller de las modistas, y en su recorrido por las calles del Albaicín de Granada.  

Para la grabación, José Luis Salado y José López Rubio adaptaron la zambra 

compuesta por el maestro Quiroga con letra de Salvador Valverde y Rafael de León, y le 

otorgan el ritmo, la soltura y la agilidad de un film americano. No obstante, Francisco Elías, 

en sus memorias, refirió que «éel guion ha sido confeccionado por dos escritores de cuyo 

nombre no quiero acordarme. Es francamente pésimoéè (Sánchez Oliveira 2003:10). El 

texto no solo estuvo inspirado en la copla que había popularizado Estrellita Castro, sino 

que tomó como referencia la comedia María de la O. En febrero de 1936, la actriz María 

Ladrón de Guevara celebró las cien representaciones de la pieza teatral llevándola a la 

escena del Teatro Poliorama (Barcelona) por su propia compañía a cuyo reparto sumó los 

nombres de Pastora Imperio y Topoté, que se encargó de interpretar de nuevo el cuplé y 

realzar la escena (El Heraldo de Madrid 1936: 9, El Sol a, 1936:2, El Sol b 1936:2).28 Junto con 

el homenaje a la pieza, este adelanto permitió a la productora trasladar el público que 

acudía a los teatros a las salas cinematográficas y aumentar la difusión de la cinta antes de 

su estreno. 

Las coreografías dirigidas por la propia Pastora, en una vuelta estilizada a los 

orígenes, incorporan el baile en círculo (retomando una propuesta de La Argentinita ya 

ensayada en su espectáculo Las Calles de Cádiz, 1933), el vestuario cotidiano y una 

escenografía sobria y depurada (Verguillos Gómez 2002: 97). En estas composiciones había 

también un notable predominio de los cantes de fragua, siguiriya y martinete, cuyos 

tiempos más lentos cuadraban mejor con el tipo de personalidad en la escena de Pastora.  

El rodaje comenzó el día 6 de febrero y terminó pocas semanas antes del estallido 

de la Guerra Civil. A pesar del periodo convulso que atravesaba España, varias productoras 

se interesaron por ella, siendo finalmente la elegida Cifesa, con la que Francisco Elías se 

vincula en junio de 1936 con el condicionante de dirigir una próxima película, La 

marquesona (Navarrete Galiano 2006:175), que de nuevo protagonizará Pastora Imperio.  

                                                
28  En otras actuaciones posteriores que realizó la compañía de María Ladrón de Guevara, también contaron 

la presencia de Pastora Imperio.  



El estreno tuvo lugar el 27 de noviembre de 1939 en los cines Imperial y Palacio de la 

Prensa de Madrid (Ibáñez Ridao, 2009). Durante los tres años que dura la contienda, Pastora 

Imperio continuó interviniendo en espectáculos de variedades en teatros de la capital. 

Siguiendo el relato de su nieta Pastora Vega, estas intervenciones no eran pagadas, sino que 

las hacía obligada por los militares, que le iban a buscar a su casa a cambio de un canasto de 

comida29. Con un carácter propagandístico, en abril de 1938, el Teatro Variedades le rindió 

un homenaje por su intensa actividad en la escena madrileña durante el conflicto y su 

apoyo al gobierno de la República frente al alzamiento. Dentro de los artistas que también 

formaron parte de dicho homenaje, se encontraron la Niña de los Peines, Caracol padre, 

Canasteros de Triana, Rosita Durán, Isabelita de Jérez y Lolita de Málaga, que fueron 

acompañados por la Orquesta de Madrid (Solidaridad Obrera 1938:4). 

 

Ya se ha dicho más de una vez cómo, aun en las más duras circunstancias, el regalo 

del arte, sedante del espíritu, compañías de espera en la tensión trágica de la guerra, es una 

necesidad y una justa compensación para el pueblo, que pone todas sus energías en el 

trabajo: para los combatientes, en sus treguas de justo reposo. En las carteleras de los 

teatros madrileños han vuelto a destacarse, con signos evocadores de toda una historia 

brillante de méritos, aureolados por un prestigio que casi es leyenda, nombres veteranos, 

henchidos de recuerdos y dotados de auténtica popularidad. Pastora Imperio, la gitana 

maravillosa, airón y orgullo de su raza; la Niña de los peines, el ruiseñor castizo y flamenco; 

cuna y cifra del arte andaluz y español; Carmen Flores, la cancionista en cuyos desgarres 

magn²ficos palpitan las m§s castizas esencias populares [é]. Tres nombres que en esta 

época convulsa de la guerra parecen anular el tiempo; como si el tiempo se hubiera 

detenido, preso en el hechizo humano de estas mujeres, para quienes, por un milagro de la 

Naturaleza y del Arte, los a¶os no cuentan [é]. Desde los primeros momentoséestas tres 

artistas populares, ofrecieron generosamente, en un cívico rasgo espontáneo, su trabajo 

para recreo y beneficio de las multitudes luchadoras (Mundo Gráfico 1938: 3). 

 

Ante el inminente triunfo de las tropas nacionales, Pastora se traslada a Sevilla ñ

donde se encontraba su hija Rosario Imperio y su nieto Francisco, Curroñ, y participa  en 

el homenaje que se realiza al general Francisco Franco en el Teatro San Fernando el 10 de 

mayo de 1939 ((ABC 1939:9). En octubre de ese mismo año, regresa a Madrid para rodar 

bajo las órdenes de Eusebio Fernández Ardavín la nueva película de la productora Cifesa, 

                                                
29 Entrevista personal realizada por la autora a Pastora Vega en la Biblioteca Nacional de España (BNE), el 3 

de julio 2015.  



La marquesona (Sánchez Oliveira 2003:112)30. El periódico La Vanguardia señala con 

respecto a la conformación del personaje que interpretará Pastora: 

 

La creación de este tipo de mujer por los autores Quintero y Guillén, de gran 

complejidad femenina, por sus contradicciones psicológicas, temperamentales y físicas, 

hacía difícil buscar la encarnación de este prototipo, con fuerza de naturalidad, sin restar 

una tilde de la lozanía y hechizos con que fue concebida por los autores. Pero esta 

dificultad queda salvada: Pastora Imperio, la genial Pastora, es la intérprete principal de La 

Marquesona. / [Pastora] sabe muy bien que La Marquesona, será el vehículo que transporte, al 

mundo presente y futuro, la maravilla de su arte y su gracia (La Vanguardia 1939:10). 

 

 

PASTORA NO TIENE EDAD... NI OLVIDO.  

 

Vivió la Monarquía, la República y el Franquismo; sobre las tres eras supo 

deslizarse con el donaire filosófico de una superviviente: «Había que tener mucho 

temple y mucha mano izquierda para que una monárquica como ella sobreviviera a la 

República, pasó de ser odiada a ser admirada en un año. Y luego, tras bailar para las 

Brigadas Internacionales, Franco le dio una medallaé» (Estévez 2012). 

 

Una vez ganada la guerra, uno de los primeros objetivos que persiguió el nuevo régimen 

fue la consolidación de su gobierno en las diferentes esferas: ejecutiva, judicial, legislativa, 

militar, pero sobre todo social. Para ello se sirvió de aquellas herramientas de las que 

disponía, instrumentalizándolas y poniéndolas a su disposición para promover las bases que 

sentarán el nuevo orden. El fin era trasmitir tanto en el ámbito nacional e internacional una 

                                                
30 Adaptación del sainete en tres actos de Antonio Quintero y Pascual Guillén, estrenado en el Teatro de la 

Comedia de Madrid el 7 de febrero de 1934, la cinta no pudo ser rodada por Francisco Elías Riquelme, que se 

encontraba en el exilio en México. En su lugar, la productora incorporó a Eusebio Fernández Ardavín. 

Sánchez Oliveira señala como Elías Riquelme se proponía rodar La marquesona enteramente en espacios 

naturales, prescindiendo completamente de interiores en estudios. El plan de Elías era llevar en camiones y 

autocares todo el equipo necesario. De hecho, en su autobiografía recuerda el viaje que emprendió para 

localizar escenarios, en los que recorrido Andalucía y Extremadura. «éFijo in mente los lugares que recorrerán 

en la película la Marquesona y sus gitanos: Mérida, Sevilla, Vejer de la Frontera, Montoro, Granada, Loja, 

Córdoba y de nuevo, finalmente, Mérida; en las ruinas del teatro romano, en donde un año atrás les echara a 

ella y a su troupe la Guardia Civil, triunfa, apoteósicamente, la Marquesona». Tras un periplo de dos semanas, 

Francisco Elías llega a Madrid el 17 de julio de 1936, un día antes de que se produzca el levantamiento militar 

del General Franco.  



apariencia de consenso y para ello la censura se convierte en un elemento clave que en el 

espacio de la cultura controlará los contenidos. Solo en títulos como Bienvenido Mr. Marshall 

(Luis G. Berlanga, 1952), La venganza (Juan A. Bardem, 1958) o La niña de luto (Manuel 

Summers, 1964), se podía observar una cierta visión crítica de lo que ocurría en la sociedad 

española. 

Este aspecto no es anecdótico. La propaganda de ideologías a través del cine ha 

sido usada por todas las comunidades para representarse históricamente, creando una idea 

de nación imaginada, coherente con su propio anhelo. En este sentido, la industria fílmica 

se convierte en un vehículo creador de símbolos como antes lo fueron las alegorías 

plásticas y literarias. La construcción metafórica se realiza a través de los personajes, que 

adquieren valores acordes con los principios que representa el nuevo orden político. 

 

La mayoría de las películas históricas se presentan como «ventanas» a un pasado 

más o menos reciente, a una realidad del pasado. Puede que unas abran esa ventana con la 

intención de que se perciba el pasado literalmente como aparece en pantalla, y otras la 

abran a una manera de pensar sobre el pasadoé ( Donapetry 2006:36). 

 

Dentro de la tipología de películas que comienzan a rodarse, destacan aquellas que 

tratan de enfatizar el espíritu histórico de la raza española ña través de gestas o con el 

recuerdo de personajes que identifican a la naciónñ así como, enmarcadas en retratos 

íntimos, otras tantas que palian la miseria colectiva y refuerzan la visión de unidad a través 

de finales felices. En La marquesona, se presenta al espectador una figura icónica que forma 

parte de su memoria histórica, y con la que conecta. De esta manera se establece un diálogo 

con el público, otorgándole referencias emocionales que le ayuden a establecer una línea 

histórico-emocional con su pasado y a evitar un sentimiento rupturista con la realidad 

presente. Por otro lado, a través del desenlace de la protagonista (triunfo-caída-vuelta al 

estrellato), se alegoriza el devenir del pueblo, simbolizado en una figura femenina, que 

adelanta-confirma-profetiza una visión positiva de su devenir, con un aprendizaje que pasa 

por la pérdida de todo aquello que constituía la vida normal (Clúa 2016).  

Los cuadros flamencos, el humor en un contexto de pobreza, el contraste entre las 

clases sociales ñburguesía/intelectualidad/puebloñ, una visión romántica de lo rural, los 

tipos populares con un lenguaje tomado de la calle, las vestimentas andaluzas, así como la 

inserción de bailes propios del repertorio de Pastora Imperio, son partes esenciales de un 

argumento que tiende a monumentalizar tanto el tiempo pretérito anterior a la República 



ñ«Creí estar en Madrid hace treinta años»31ñ como los personajes reales que en ella 

aparecen. Entre ellos, destaca la Marquesona, una gran estrella de teatro interpretada por 

Pastora Imperio, en lo que supone una traslación a la pantalla de la trayectoria vital de la 

artista. Fernández Ardavín la presenta como un héroe absoluto y le otorga un significado 

concreto que se examina desde una óptica presente (Donapetry 2006:18). Del resto de 

intérpretes, destaca Rosa, la hija de la Marquesona, que establece una trama paralela en la 

película al enamorarse de Eduardo, un «señorito adinerado» con el que se fuga. En la 

escena con la que concluye la cinta, y anticipando un final feliz, Rosa y Eduardo acuden al 

teatro para solicitar el perdón de la Marquesona, produciéndose la reconciliación entre 

todos los personajes que conforman la película. 

En esta disección del personaje de la Marquesona, cabe preguntarnos por qué 

Pastora Imperio fue elegida para representarla. La respuesta vendría dada por la simbología 

de su constructo iconográfico (feminidad), el cual incorporaba tanto una identificación con 

la idea de España como una cualidad atemporal. Estos aspectos son referidos por el 

periódico La Libertad, con ocasión de su regreso a la escena del Teatro Maravillas, y el 

Heraldo de Madrid, un año antes del estallido de la Guerra Civil:  

 

Fue recibida con una ovación de varios minutos, que le produjo una emoción 

visible. Porque Pastora, mientras ella quiera, ser§ el ayer, el hoyé y el mañana. ¿Acaso 

puede hacerse viejo y balbucear el verdadero arte? Pues Pastora, artista de raza, no envejece 

para su arteé (La Libertad 1935:5). 

El tiempo respeta tan amablemente a la ilustre artista flamenca que cada día se le 

advierte más hermosa, más lozana y más refinada en su castizo trabajo. El público ovacionó 

a Pastora con el cariño y la admiración que justifica quien, como ella, es la figura 

representativa de la España vibrante y pasional. Ese «¡Viva España!» que intercala Pastora 

en su canción final pone los pelos de punta y exalta el sentimiento patriótico (El Heraldo de 

Madrid 1935:8). 

 

El rodaje de La marquesona se produjo en los años de la contienda, si bien el estreno 

tuvo lugar en 1939, contando entre los intérpretes de la cinta, junto con la propia Pastora, a 

Luchy Soto, Jesús Tordesillas, Francisco Muñoz, Fernando Fresno, Miguel García Morcillo, 

Mary del Ríos y Manolita Morán.  

Finalizada la grabación, Pastora se centraría en el cuidado de sus nietos y redujo su 

intervención en la escena, aunque continuó participando en películas de corte costumbrista, 

                                                
31 Diálogo del personaje interpretado por Pastora Imperio en una de las escenas de la película La marquesona.   



cada vez con papeles más incidentales. Entre los títulos podemos destacar Canelita en rama 

(1943), El amor brujo (1949), Pan, amor...y Andalucía (1948) y Duelo en la cañada (1959). Fallece 

en 1979, rodeada de su familia. 

 

 

CONCLUSIONES  

 

La negociación de identidades que tuvieron lugar en la República y en el primer franquismo 

tomó como símbolos, para la construcción de un imaginario colectivo en el que legitimizar 

la idea de nación, a iconos tomados tanto de la escena como de la industria fílmica. El 

constructo iconográfico de Pastora Imperio incorporaba elementos vinculados a los 

conceptos de «pureza» y «autenticidad», así como identificación con la idea de España. En 

la búsqueda de un cine que, además de entretener y conmover, sirviera como propaganda, 

la productora Cifesa instrumentalizó su figura, haciéndole protagonista de las cintas: María 

de la O y La marquesona. 

A través de temáticas costumbristas con las que el espectador no solo se 

identificaba, sino que encontraba en las pantallas códigos culturales ñatemporalesñ con 

los que vincularse a un estado necesitado de valores, se alegoriza la idea de nación y la 

protagonista se convierte en heroína de su propio destino que es, en definitiva, el destino 

del pueblo. 
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VIDA EN SOMBRAS: UN SINGULAR CASO DE AUTOPLAGIO 

MUSICAL EN EL CINE ESPAÑOL DE LOS AÑOS CUARENTA  
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LLORENÇ LLOBET -GRÀCIA Y JESÚS GARCÍA LEOZ EN EL CINE 

ESPAÑOL DE LOS AÑOS CUARENTA. 

 

La dictadura impuesta por el régimen franquista una vez terminada la Guerra Civil trajo 

consigo un notable método de control destinado a la divulgación y enaltecimiento de los 

preceptos defendidos por la política dominante que afectó de lleno a la cinematografía 

española del momento, sometida a rigurosos sistemas de inspección y valoración, tales 

como la censura, el doblaje de películas extranjeras o la proyección de estas últimas en 

función de la producción de filmes nacionales, entre otros. Bajo ese plan de sometimiento 

se encontraban varios géneros fílmicos dirigidos a glorificar los dictados del Estado, como 

por ejemplo el cine religioso, folclórico, histórico o colonial,  realizados por aquellos 

cineastas considerados los máximos exponentes de la cinematografía oficial, como fueron 

Rafael Gil (La fe,1947) y Juan de Orduña (A mí la legión, 1942). A estos les siguieron algunas 

figuras menos comprometidas con las tendencias imperantes, los englobados dentro de la 

generación de los renovadores, con Manuel Mur Oti (Un hombre va por el camino, 1949), 

Antonio del Amo (Cuatro mujeres, 1947), José Antonio Nieves Conde (Angustia, 1947) y 

Arturo Ruiz Castillo (Las inquietudes de Shanti Andía, 1946). En colaboración con ellos se 

hallaba un grupo de directores jóvenes, seguidores de una estética vanguardista de orígenes 

foráneos y trasfondo psicoanalista, que legaron exiguas pero sobresalientes obras. A este 

grupo de los «telúricos» (Castro de Paz, 2002: 147-222), pertenecían Carlos Serrano de 

Osma (La sirena negra, 1947), Enrique Gómez (La fiesta sigue, 1947) y uno «de los ilustres 

desconocidos del cine español» (Sánchez Salas, 1994: 40): Llorenç Llobet-Gràcia (1911-

1976).  

La pasión por el séptimo arte de este empresario de transportes tiene sus raíces en 

la infancia. Siendo tan solo un adolescente, filmó varios cortometrajes, llegando a reunir 

más de una veintena en su carrera como realizador amateur. Promotor de diferentes 

actividades relacionadas con el cine en Sabadell, su ciudad natal, se decidió a rodar el 



primer y único largometraje de su filmografía, Vida en sombras (1948), amparado por el 

círculo de amistades que le conectaba directamente con este espectáculo en imágenes y del 

que formaba parte Carlos Serrano de Osma, entre otras personalidades. Parte del equipo 

que trabajaba normalmente a las órdenes del citado director madrileño, se involucró en el 

proyecto de Llobet-Gràcia32, cuyo rodaje comenzó el 15 de noviembre de 1947 y terminó, 

no exento de vicisitudes, el 14 de febrero de 1948. No obstante, la película hubo de esperar 

cinco años más para su estreno, sin especial repercusión, siendo finalmente relegada junto 

con las esperanzas de su autor, que hizo de su primera producción profesional un claro 

homenaje de su amor por esta manifestación artística.  

La composición de la partitura fue encomendada a Jesús García Leoz, el más 

prolífico de los creadores musicales en el cine español de los años cuarenta. Su andadura 

fílmica comenzó con el acompañamiento pianístico de películas mudas, hasta que en 1934 

escribió su primera obra para el largometraje de Florián Rey, Sierra de Ronda. A partir de la 

década siguiente se consagró en la industria firmando numerosos títulos incluso en un 

mismo año33. Asimismo, pudo sacar adelante una importante obra fuera del ámbito 

fílmico34 la cual se vio resentida por sus múltiples compromisos cinematográficos, 

dominados por los géneros del drama y la comedia bajo las directrices de Ramón Barreiro, 

Arturo Ruiz-Castillo, Carlos Serrano de Osma, Ladislao Vajda, entre otros, para los que 

realizó trabajos intensamente expresivos, combinando las sonoridades clásico-románticas 

con otras más evolucionadas, sin renunciar a su estilo personal, más allá de los arquetipos 

dominantes en el universo cinematográfico hollywoodiense. 

 

 

VIDA EN SOMBRAS: DEL OSTRACISMO A LA GLORIA 

 

Dentro del marco histórico cinematográfico español de los años cuarenta, gobernado por 

los filmes destinados a ensalzar el lado victorioso de la Guerra Civil y aquellos concebidos 

como pasatiempo con los que acallar los dolores de la contienda y de la posguerra, nació la 

película de Llorenç Llobet-Gràcia, contraria a los postulados oficiales del cine nacional de 

la época. Dicho carácter antagónico fue el responsable de su involuntario exilio y de su 

resurgimiento ulterior como producción de culto. El director catalán filmó así una obra 

                                                
32   Véase Anexo 1. Ficha técnica de Vida en sombras 

33   Véase Anexo 2. Filmografía de Jesús García Leoz. Largometrajes (1940-1949) 

34   Catálogo completo de obras del autor en (Celaya, 2014: 323-444) 



forjada desde su gran pasión por el séptimo arte manifiesta en la cinta tanto a nivel estético 

como argumental.  

Desde su comienzo se asiste en paralelo al alumbramiento del nuevo universo de 

imágenes en movimiento y al del protagonista, Carlos Durán, cuya venida al mundo en la 

barraca donde se exhiben las primeras proyecciones de los hermanos Lumière constituye 

un presagio de su vida personal y profesional. Durante la historia narrativa se muestran los 

avances que experimenta el cine, abandonando las ferias circenses ambulantes a favor de las 

primeras salas acondicionadas para el visionado de películas mudas, la llegada del sonido 

incorporado al celuloide y la incorporación posterior del tecnicolor. Durán se presenta no 

como mero espectador de estos acontecimientos, sino como fruto del influjo que sobre él 

ejercerá una mera afición infantil. Junto a su joven amigo Luis, ambos fieles a las sesiones 

ofrecidas por el cine de barrio, Carlos se inicia en la filmación de situaciones diversas que le 

conducirán en su vida adulta a convertirse en documentalista y realizador cinematográfico. 

Es entonces cuando Ana, antigua compañera de niñez, reaparece en el camino como otro 

de los pilares fundamentales para el personaje. Así como los cortometrajes de Charlot 

acompañaban los juegos y peleas del niño protagonista, su enamoramiento y noviazgo se 

verán amparados por el Romeo y Julieta de George Cukor. Iniciado el conflicto bélico e 

inmerso Durán en la grabación de los horrores callejeros de la contienda, pierde a su ya 

embarazada esposa Ana, víctima de un tiroteo, suceso que señala un antes y un después en 

la vida de Carlos. A partir de ese momento y distanciado de su cámara, el protagonista 

emprende un duro viaje de introspección que le lleva a luchar consigo mismo, contra el 

constante sentimiento de culpa por el fallecimiento de su mujer, deambulando sin rumbo, 

preso de los recuerdos de un pasado feliz. Serán sus amigos Luis, convertido en afamado 

actor, y Clara, hija de la dueña de la pensión donde se aloja Durán y futura pareja del 

documentalista, los encargados de reavivar su pasión cinematográfica escoltándole a 

visionar uno de los grandes estrenos del momento, Rebeca. A través de la obra de 

Hitchcock, Carlos rememora los funestos sucesos acaecidos en perfecta sintonía con el 

señor De Winter quien, como él, trata inútilmente de expiar la culpa por las muertes de su 

mujer e hijo. Preso del dolor, Durán huye de la sala para refugiarse en la soledad de su 

alcoba donde, siguiendo los pasos del dueño de Maderley, pone en marcha su proyector y 

observa las escenas filmadas de su luna de miel que le insuflan un halo de esperanza. El 

cine se convierte así en sanador del alma de Durán al que, ya en paz interior con su esposa, 

se entrega de nuevo en la elaboración de una película cuyo plató de rodaje no es otro que 

aquella feria donde sus padres le trajeron al mundo.  



Además de la estructura circular, el largometraje de Llobet-Gràcia posee unas 

características que le hicieron destacar por su singularidad, tales como los tratamientos de la 

elipsis y el plano secuencia, las transiciones del relato o la originalidad de su temática, 

abordando el cine dentro del cine y la Guerra Civil desde una expuesta visión antifascista. 

Novedades que, sin embargo, no fueron bien acogidas: 

 

éno cayeron en terreno abonado, sino que pasaron fugazmente por las pantallas sin 

conmover a los burócratas del ministerio de turno, ni al público, resignado a un cine español 

de gola y pandereta y consumidor entusiasta de las películas extranjeras. (Galán 1998: 126) 

 

Dichos rasgos, opuestos a las tendencias de la cinematografía nacional imperante, 

fueron la simiente de durísimas críticas por parte de las autoridades fílmicas del país que 

calificaron a la película en tercera categoría. Con el fin de subsanar su estimación, se 

llevaron a cabo diversas modificaciones que prolongaron su metraje y gracias a las cuales 

ascendió a una segunda clasificación B, pero cuya exhibición, limitada a salas de barrio con 

programas dobles, la hizo pasar inadvertida y más tarde olvidada.  

Su director sufrió asimismo las consecuencias del desafortunado proyecto, incluso 

durante el rodaje del mismo, al tener que ocuparse personalmente de su financiación tras 

serle negado el crédito sindical, lo que le condujo a la ruina. Esto, unido a la pérdida de uno 

de sus hijos, sumió a Llobet-Gràcia en una profunda crisis psicológica. No fue hasta unas 

décadas más tarde cuando, gracias a la restauración dirigida por el cineasta Ferrán Alberich, 

la cinta consiguió la validación del público y los profesionales del mundo fílmico, llegando a 

presentarse en el Festival de San Sebastián de 1988 y en el Festival de Cine de Venecia en 

2008, entre otros, siendo considerada una de las joyas del cine español. 

 

 

EL AUTOPLAGIO MUSICAL CINEMATOGRÁFICO: UNA PRÁCTICA 

COMÚN  

 

El plagio musical consiste en copiar, íntegra o parcialmente, una composición ajena para su 

posterior reproducción y divulgación en calidad de propia, violando así los derechos de su 

autor. Cuando se habla de autoplagio no se transgrede la ley en ese aspecto, aunque se 

considera una mala praxis por su falta de ética, ya que el compositor se copia a sí mismo 

yendo en contra de lo que se concibe como creación propiamente dicha, esto es, la 

producción de algo nuevo. Sin embargo, existen numerosos ejemplos de ello en el mundo 



de la historia de la música: «Berlioz era particularmente amante de revivir temas y 

movimientos de obras tempranas en composiciones tardías» (Smith 1991: 47); de igual 

modo, Bach, Mozart o Haendel «no temían reutilizar en una obra sagrada una melodía 

extraída de una cantata profana, o adaptar letras nuevas sobre una música reciclada» (Chion 

1997: 250). Que un compositor tome material preexistente propio con el fin de insertarlo 

en un nuevo contexto, es un modo de proceder muy común, también en el ámbito de la 

música cinematográfica. Las bandas sonoras de Max Steiner escritas para las películas Lo 

que el viento se llevó (David O. Selznick, 1939) y Han hecho de mí un criminal (Busby Berkeley, 

1939) constituyen una buena muestra al respecto. Basta escuchar los títulos de crédito de 

ambos filmes para identificar parte del material musical temático adaptado o reelaborado en 

cada uno de ellos. Bernard Herrmann reutilizaba «temas (o más comúnmente fragmentos 

temáticos) en obras nuevas, entretejiéndolos a través de una orquestación fresca hacia una 

nueva entidad o conservándolos en gran parte intactos» (Smith 1991: 47). Si bien los 

ejemplos de autoplagio musical en el mundo del cine son numerosos y conocidos, no dejan 

de estar peyorativamente conceptuados. Hay una tendencia a criticar a los compositores 

que proceden de esta manera tildándolos de poco creativos, devaluando en la misma 

medida sus trabajos, sin tener en cuenta que otros elementos fílmicos tales como el 

vestuario o el atrezo, entre otros, también reaparecen en diferentes títulos sin que ellos ni 

sus autores sufran algún tipo de menosprecio: 

 

Erraría aquel que, con el pretexto de que el decorado puede servir para diversas 

obras, lo juzgara inutilizable o condenado. Así pues, un filme es un conjunto construido en la 

mayoría de casos de piezas ensambladas, a las que es preciso considerar como un todo. No 

se identifica con la simple suma de colaboraciones «originales», únicas, sino con el marco que 

un autor, un espíritu de equipo o quién sabe qué milagro han sabido crear, y que transfigura 

cada elemento. (Chion 1997: 251) 

 

Asumiendo pues, que la música cinematográfica es un eslabón más en la 

conformación de la obra fílmica y que aun pudiéndose escuchar de forma aislada, como 

una composición autónoma, su principal anclaje es la película, resulta incompleto el juicio 

que se dictamine sobre ella de manera externa a la cinta donde se inserta ya que es en su 

seno donde alcanza su plenitud. Es por ello que, dependiendo del marco que la aloje, puede 

adquirir un nuevo eco, incluso hasta un significado inesperado, sin por ello ser menos 

válida que aquella adscrita a una única producción: 

 



Utilizar una música en un filme nuevo con nuevas situaciones es como poner letra 

nueva a una «canción conocida». Las combinaciones son infinitas, y siempre podemos 

conseguir un nuevo sabor o una nueva resonancia. (Chion 1997: 250) 

 

Incluso aceptando su flexibilidad adaptativa, lo cierto es que la inclinación 

preponderante de los compositores era y es la de crear una partitura específica y nueva para 

cada obra cinematográfica. Es por ello que el autoplagio es más la excepción que la regla, al 

que no se recurre de manera gratuita. Las razones que comúnmente han justificado la 

aplicación de esta técnica por parte de los diversos autores de las distintas épocas de la 

historia del cine son el agotamiento, los compromisos ajenos al séptimo arte, entre otras. La 

filmografía de Alfred Newman reúne varios ejemplos: 

 

En Cómo casarse con un millonario tuvo el honor de que, antes de los títulos de créditos, 

se interpretase su famosa Street Scene, compuesta en 1931, que utilizó en otros films, postura 

que adoptó en otros títulos de Marilyn Monroe como La tentación vive arriba, en cuyo score 

figuraba el tema principal de Carta a tres esposas, síntoma de su prematuro cansancio. (Valls 

Gorina; Padrol 1990: 104) 

 

Lo mismo se advierte en las obras de Bernard Herrmann, concretamente «éa 

mediados de los años sesenta, al tiempo que la vida personal de Herrmann alcanzaba un 

punto crítico, a veces parecía como si le fuera imposible componer música nueva, fresca». 

(Smith 1991: 47) 

Sin embargo, la principal causa de autoplagio es la falta de tiempo. Al observar el 

proceso de creación de una banda sonora en el cine español de la posguerra, se comprende 

bien este hecho. Mientras que el vestuario o la escenografía, estaban a punto previamente al 

comienzo del rodaje, la música no podía ni debía escribirse antes de que el montaje hubiera 

concluido, es decir, una vez finalizada la película. Así, a falta solamente de incorporar la 

banda sonora para poder estrenar el largometraje, los directores y productores presionaban 

a los músicos a los que les concedían apenas dos semanas para realizar la partitura. Juan 

Quintero Muñoz se manifestaba al respecto: 

 

El defecto mayor es la prisa con que hay que hacer las partituras. Cuando llega al 

compositor el «copión» para poder trabajar, siempre hay compromisos de estreno tan 

próximos que tenemos que trabajar a marchas forzadas (Anónimo, 1946) 

 



Joan Duran i Alemany se pronunciaba de la siguiente manera: 

 

Haríamos en España mejor cine si no se improvisara tanto. Eso de que le digan a 

uno: el miércoles, la música de fondo, y el lunes están pasando el guion para ajustar la música 

a las escenas, no puede ser. No dejan tiempo material para buscar detalles. (A, 1943) 

 

En palabras de Jesús García Leoz: 

 

Creo que se ha llegado a una completa compenetración entre músico y director, que 

facilita enormemente el trabajo. El único inconveniente que encuentro es el agobio, la falta 

de tiempo, ya que la partitura no se puede hacer hasta que no esté terminada la película, y 

entonces hay prisa por estrenar. (A, 1943) 

 

Por esta y otras causas, aquellos maestros se vieron, en cierto modo, obligados a 

rescatar material musical inscrito en un determinado filme para su inclusión en otro 

posterior. Dicha reposición podía afectar tanto a bloques incidentales como diegéticos. 

Cuando se trataba de música de pantalla se seleccionaban indistintamente números 

instrumentales y canciones los cuales se incorporaban a las nuevas escenas con o sin 

modificaciones. También era usual transformar temas vocales en instrumentales y 

viceversa. No obstante, son los temas o fragmentos de música no diegética los que, 

mayormente, tras su aparición en aquellos largometrajes para los que en un principio 

fueron compuestos, son reubicados en producciones ulteriores. Tanto las filmografías de 

Jesús García Leoz como de sus coetáneos, engloban ejemplos de una y otra naturaleza. 

Juan Quintero Muñoz reutilizó material musical de Porque te vi llorar (Juan de Orduña, 1941) 

en Deliciosamente tontos (Juan de Orduña, 1943); el tema principal de El destino se disculpa (José 

Luis Sáenz de Heredia, 1945), compuesto por Manuel Parada de la Puente, es el mismo de 

Crimen en el entreacto (Cayetano Luca de Tena, 1950); las partituras de García Leoz escritas 

para Cuatro mujeres (Antonio del Amo, 1947) y Un hombre va por el camino (Manuel Mur Oti, 

1949) toman prestada música de Tarjeta de visita (Antonio de Obregón, 1944) y Abel Sánchez 

(Carlos Serrano de Osma, 1946), respectivamente. Estos y otros títulos reflejan el modo 

imperante de acometer la práctica del autoplagio entre aquellos creadores del medio 

fílmico, esto es, albergando tan solo bloques aislados de música preexistente en el marco de 

una partitura en su mayor parte original. Es por ello que el caso objeto de estudio incluido 

en el presente trabajo concerniente a las bandas sonoras de Fortunato (Fernando Delgado, 



1941)35 y Vida en sombras (Llorenç Llobet-Gràcia, 1948), constituya un ejemplo llamativo no 

solo en la producción del músico navarro, sino entre la de sus colegas compositores del 

cine español del momento, debido al alto porcentaje que ocupa el material antiguo en la 

confección de la nueva partitura.  

 

 

FORTUNATO  Y VIDA EN SOMBRAS: CARACTERÍSTICAS MUSICALES 

GENERALES 

 

Puesto que el estudio de las bandas sonoras de las películas Fortunato (Fernando Delgado, 

1941) y Vida en sombras (Llorenç Llobet-Gràcia, 1948) se presta a un análisis pormenorizado 

tanto de sus partituras per se, como en relación con los filmes correspondientes, y ello 

trascendería el objeto de estas páginas, a continuación se exponen tan solo sus principales 

particularidades con las que extraer una visión global de las mismas que permita enlazar 

con el examen detallado sobre el autoplagio musical llevado a cabo por Jesús García Leoz 

sobre la obra del cineasta catalán tomando como referencia la música de la película de 

Fernando Delgado. Ya que ambas composiciones revelan importantes rasgos en común, se 

comentan conjuntamente detallando las peculiaridades distintivas de cada una cuando se 

precise. 

Fernando Delgado y Llobet-Gràcia, siguiendo las directrices cinematográficas 

norteamericanas dominantes en las producciones españolas de la década de los años 

cuarenta, concedieron a la música un puesto sobresaliente tanto a nivel funcional como 

estético en la conformación de sus películas. El protagonismo que adquiere el elemento 

musical a lo largo de ambos largometrajes se hace evidente no solo en el número de 

intervenciones, sino en su preponderancia física respecto a los diálogos y ruidos. Tanto es 

así que son muy pocos los momentos en que ocupa un segundo plano o fondo sonoros. Su 

relevancia queda manifiesta en primer plano constituyendo un ingrediente determinante de 

estos filmes con el que realzar cada detalle, acción y ambiente del desarrollo argumental. Su 

sola presencia unida a la expresividad gestual de los personajes, comunican al espectador la 

evolución de los acontecimientos y el sentido de cada secuencia con total precisión sin 

necesidad de palabras. El silencio, escasamente utilizado, es un preámbulo que no hace sino 

enfatizar la entrada de nuevos compases ilustradores de las imágenes.  

                                                
35   Véase Anexo 3. Ficha técnica de Fortunato. 



A pesar de sus dimensiones, las partituras no presentan un elevado número de 

temas. Junto al principal, coexisten varios centrales utilizados para caracterizar ambientes, 

personajes y determinados aspectos emocionales, tales como las melodías del circo y la de 

carácter melancólico que acompaña al arquitecto y a la tiradora, en el caso de Fortunato; y la 

de la feria, la de la pasión por el cine o la que subraya el amor de la pareja, en el filme Vida 

en sombras, entre otras. Los temas «secundarios» (Xalabarder, 2005: 170-172) que se 

interpretan una sola vez como acompañamiento de situaciones concretas y pasajeras, 

también tienen su lugar en estos filmes, como el tema del tranvía, en Fortunato, o el de la 

guerra, en Vida en sombras. En cualquiera de los casos, se trata de intervenciones por lo 

general bastante prolongadas cubriendo secuencias completas e incluso enlazando varias de 

ellas. Para dotar a los largometrajes de tan elevada representación musical, pero haciendo 

uso de un breve número de melodías, se emplean la repetición y la variación, aplicadas no 

solo a fragmentos íntegros, sino a pequeñas frases y motivos. A través de recursos como el 

transporte, la modulación, la flexión tonal, los cambios de interválica, ritmo, timbre o 

articulación, entre otros, los bloques musicales adquieren una nueva apariencia sonora en 

cada una de sus ejecuciones a pesar de estar construidos la mayoría de ellos con los mismos 

materiales temáticos. De este modo no solo se otorga diversidad al conjunto, sino que se 

mantiene la unidad procedente de la raíz de la que deriva todo el entramado sonoro, el cual 

se intercala, al mismo tiempo, con nuevos pasajes, células y puentes que sirven de unión 

entre los distintos segmentos recurrentes y contribuyen a ese enriquecimiento global. No 

obstante, esta concatenación temática puede llevarse a cabo sin material de tránsito, a través 

de breves cadencias entre fragmentos de naturaleza similar o diversa.  

Las partituras siguen muy de cerca los requerimientos de la imagen, por lo que 

resultan altamente flexibles en cuanto a continuas transformaciones de dinámica, tempo, 

ritmo, timbre, armonía y textura dentro de un mismo bloque musical. De entre todos estos 

elementos, cabe mencionar algunos, como el empleo del grueso de la orquesta, que se 

limita a aquellos momentos de gran relevancia emocional, ya sea positiva o negativa, unido 

a los matices indicadores de mayor volumen sonoro para ensalzar una alegría desbordante 

o una gran tragedia. El resto del tiempo, el timbre se reduce al uso de pequeñas secciones 

instrumentales poniendo de relevancia cuerdas, maderas o metales, dependiendo del 

contenido de las secuencias y sus necesidades. La armonía destaca por sus numerosos 

pasajes modulantes que propician la generación de una atmósfera inestable en gran número 

de ocasiones, responsable de sonoridades impresionistas y expresionistas que contrastan 

con otros fragmentos sólidamente tonales, alterando de un modo sutil las expectativas 



sonoras del oyente que quedan justificadas o amparadas por el amplio abanico de imágenes 

a las que se adhieren en un diálogo audiovisual eminentemente empático.  

Además de la música incidental, el componente diegético está muy presente en 

ambos filmes, en primer plano sonoro, como lo hace la música extradiegética, con una 

finalidad concreta: la ambientación del espacio dramático. En Fortunato existen varios 

bloques de esta naturaleza, todos relacionados con los distintos entornos en los que se ve 

inmerso el protagonista en algún punto de la historia, como por ejemplo el tema del circo, 

el del teatro o los números jazzísticos que se interpretan en la sala de fiestas donde 

Fortunato comienza a trabajar de camarero y que, además de caracterizar el local, realzan la 

situación cómica que allí se desarrolla. Todos ellos de gran protagonismo y duración, 

cubren íntegramente las secuencias en las que participan, pero no reaparecen en ningún 

otro momento de la película. Junto a ellos se sitúa un extracto de La Barcarola de Jacques 

Offenbach que interpreta un violinista ciego en la calle mientras pide limosna y a quien el 

protagonista se ve tentado de robar. Por otra parte, uno de los bloques más remarcables y 

de mayor protagonismo perteneciente a esta categoría en Vida en sombras es el que se 

instaura en la feria, un tema ligero en compás ternario que emula las típicas melodías de 

carrusel o tiovivo y que es reutilizado en otro instante del relato en el interior de una sala 

cinematográfica para amenizar la proyección a la que asisten los personajes principales y 

demás espectadores. Desde ese momento, cuenta con sucesivas intervenciones en el 

largometraje, pero en forma de música incidental, acompañando al protagonista mientras 

rememora nostálgico los momentos felices de su infancia y noviazgo marcados por el 

séptimo arte. Junto a este vals de carácter risueño, se sitúa música de corte popular, con aire 

jazzístico, que sirve de complemento sonoro a otros entornos incluidos en la cinta de 

Llobet-Gràcia, como la terraza donde los personajes beben y charlan de sus proyectos. 

Extractos de las bandas sonoras de El cantor de jazz (Alan Crosland, 1927) y Rebeca (Alfred 

Hitchcock, 1940) terminan de completar los espacios musicales diegéticos de la película. 

Las funciones de la música en ambos largometrajes son variadas. El subrayado de 

emociones, la caracterización de personajes, la ilustración de ambientes, la puntuación de 

gestos y movimientos, etc., son recurrentes, sin embargo, existe un cometido que prima 

sobre los otros en las dos partituras, esto es, llevar a cabo un retrato sonoro de los distintos 

estadios psicológicos de los protagonistas atendiendo a sus circunstancias personales. En la 

obra de Fernando Delgado, la música acompaña a Fortunato desde el momento en que 

pierde su trabajo y deambula por las calles en busca de nuevas oportunidades laborales, 

hasta que finalmente obtiene aquella que le devuelve por algún tiempo la paz y el bienestar 



a su hogar. Las características de los distintos bloques musicales van cambiando 

dependiendo de las reacciones emocionales del protagonista frente a los acontecimientos 

que le rodean. Es por ello que el carácter de los temas oscila desde un profundo 

dramatismo hasta el humor, pasando por la tensión, la melancolía o la resignación. Pese a la 

tragedia, el filme ostenta comicidad en múltiples ocasiones, bien remarcada por la actitud y 

los gestos del personaje principal, que no pasa desapercibida a la banda sonora, por lo que 

reúne importantes fragmentos que, lejos de traducir simplemente dicha emoción, la 

enfatizan por el contraste que reporta su presencia de aire serio o elegante junto a la imagen 

burlesca, como sucede con los compases de corte operístico y con el jazz. Por lo que 

respecta a Vida en sombras, la partitura plasma fundamentalmente la evolución emocional 

del protagonista, desde su infancia a su adultez, fuertemente marcada por el universo 

cinematográfico y la pérdida de un gran amor. Esto da como resultado una composición 

notablemente dramática que enriquece cada aspecto visual y argumental del filme a través 

de un flujo musical casi ininterrumpido, de carácter cambiante, que se adapta perfectamente 

tanto a la transformación gradual como brusca de los sucesos proyectados y los diversos 

entornos donde se desarrollan. 

 

 

EL AUTOPLAGIO MUSICAL EN VIDA EN SOMBRAS 

 

Para poder llevar a cabo el análisis de la música que comparten las películas Fortunato 

(Fernando Delgado, 1941) y Vida en sombras (Llorenç Llobet-Gràcia, 1948), estableciendo 

las similitudes y divergencias respecto a su ubicación y finalidad en los dos largometrajes, se 

comentan por separado cada uno de los bloques musicales análogos en ambas obras 

atendiendo paralelamente a las distintas secuencias en las que participan en cada una de las 

cintas. Se parte de aquellos más relevantes por su insistencia en el filme de Llobet-Gràcia 

hasta desembocar en los meramente ocasionales. 

El fragmento musical más recurrente en los dos filmes es el tema principal, el 

mismo en sendas producciones (véase ejemplo 1) 

 

 



 

Ejemplo 1. Fortunato. Nº5 (Jesús García Leoz, 1941). Pamplona: Archivo Real y General de Navarra 

 

La primera vez que interviene en el desarrollo argumental de Fortunato es cuando el 

protagonista, tras habérsele notificado su despido laboral, abandona la oficina y vaga 

desalentado por la ciudad en busca de algún nuevo puesto de trabajo que cubrir 

(cronometraje de la secuencia: 0:15:04 - 0:16:36)36 (véase figura 1).  

 

                

             Figura 1. Fortunato (Fernando Delgado, 1941).  

 

Tras su presentación a cargo de la flauta, la orquesta ejecuta el bloque con gran 

intensidad sonora, con las cuerdas como protagonistas mientras el resto de secciones las 

doblan o realizan un acompañamiento, subrayando el dramatismo de la novedosa situación. 

Durante el largometraje, el sonido de las maderas y el volumen medio con los que se 

interpreta repetidas veces el tema contribuyen a mitigar o dulcificar ese trágico impacto 

inicial al que se enfrenta el personaje al comienzo de la historia, sustituyéndolo por su lento 

y gradual declive que se hace evidente con el transcurso de las secuencias, sin alejarse del 

ambiente cómico que caracteriza la película, el cual se pone de relieve en determinados 

momento; uno de ellos, la conversación que mantienen el protagonista y D. Victorio sobre 

el uso de las lágrimas falsas para conseguir ciertos propósitos (cronometraje de la secuencia: 

0:53:28 ñ 0:58:13) (véase figura 2). 

                                                
36   El cronometraje expuesto a lo largo de este epígrafe es tan solo orientativo. Se manejaron diversas 

grabaciones de cada película, en algunos casos con cortes en las mismas.  



                                      

 

Figura 2. Fortunato (Fernando Delgado, 1941). 

 

En esta ocasión, se adapta el tema a un compás de subdivisión ternaria, con notas 

picadas, que confieren un aire más risueño al pasaje en consonancia con el diálogo cómico 

entre los personajes. 

Al final de la película, este bloque vuelve a ser interpretado por el grueso de la 

orquesta en homofonía, resaltando con gran énfasis la clausura fílmica, al igual que en los 

genéricos del comienzo donde se presenta de manera fragmentada (véase ejemplo 2). 

 

 

//  



 

Ejemplo 2. Fortunato. Nº1 (Jesús García Leoz, 1941). Pamplona: Archivo Real y General de Navarra. 

 

En los créditos iniciales se expone solo la primera mitad de la melodía (compases 

10-14) para conectarla con un nuevo tema mediante un flujo de semicorcheas que asciende 

sobre las notas del acorde de sensible de re mayor (compases 14 y 15) y dejan la tonalidad 

en suspenso sobre la séptima (compás 16) hasta enlazar con el piano que prepara la entrada 

al tiempo de slow (compases 17 y 18). Es esta versión modificada del bloque (compases 10-

16) la que se utiliza en la cinta de Llorenç Llobet-Gràcia y que puede escucharse íntegra en 

dos secuencias de la misma. En un primer momento, cuando se observa a Carlos en su 

edad adulta continuando con la que era su máxima afición en la infancia: filmar 

(cronometraje de la secuencia: 0:18:30 ñ 0:20:55) (véase figura 3). 

 

          Figura 3. Vida en sombras (LLorenç Llobet-Gràcia, 1948). 

Este mismo fragmento abre una escena en la que se muestran los estudios 

cinematográficos a los que acude Luis en busca de su amigo Carlos (cronometraje de la 

secuencia: 1:14:59 - 1:15:22) (véase figura 4). 



 

             

          Figura 4. Vida en sombras (LLorenç Llobet-Gràcia, 1948). 

 

Salvo en las secuencias mencionadas, el tema se emplea fraccionado, a lo largo de 

toda la cinta, en dos secciones de distinta longitud con el mismo punto de partida en 

ambas. Un primer segmento (A1) arranca con el inciso cromático de semicorcheas 

descendentes (compás 10) hasta cadenciar en la dominante (compás 12) (véase ejemplo 3). 

         A1 

 

 

    Ejemplo 3. Fortunato. Nº1 (Jesús García Leoz, 1941). Pamplona: Archivo Real y General de 

Navarra. 

 

Esta sección se aplica a imágenes de carácter y naturaleza argumental distintos. Lo 

mismo acompaña el malestar de Carlos y su apatía nostálgica frente al mundo del cine 

como consecuencia de la muerte de su esposa (cronometraje de la secuencia: 0:49:25 ñ 

0:52:42) (véase figura 5), que ensalza la alegría de unos futuros padres a los que se les 



anuncia la llegada de un hijo (cronometraje de la secuencia: 0:02:12 ñ 0:07:43) (véase 

figura 6). 

             

             Figura 5. Vida en sombras (LLorenç Llobet-Gràcia, 1948). 

 

             

                Figura 6. Vida en sombras (LLorenç Llobet-Gràcia, 1948). 

 

En contraposición a este fragmento, el más recurrente durante el largometraje de 

1948, se encuentra la sección (A2), exactamente igual a (A1), pero cuya longitud ha 

quedado reducida a su primera mitad, esto es, compuesta por la célula cromática 

descendente de semicorcheas desde la dominante y que se suspende sobre el VII grado 

natural (compases 10-11) (véase ejemplo 4). 

        A2 



 

    Ejemplo 437. Fortunato. Nº1 (Jesús García Leoz, 1941). Pamplona: Archivo Real y General de 

Navarra. 

 

Se juega con este motivo durante numerosos momentos del filme de Llobet-Gràcia, 

sometiéndolo a sucesivos transportes y variaciones, utilizándolo como puente entre nuevos 

temas y haciendo de sus continuas repeticiones un nuevo pasaje en sí mismo. Ello le 

permite sustentar situaciones diversas, ya sean dramáticas, cotidianas o agradables. Sirvan 

como ejemplos las imágenes que reflejan la melancolía y tristeza de Carlos recordando a su 

esposa fallecida (cronometraje de la secuencia: 0:53:16 ñ 0:56:09 ) (véase figura 7); la 

llegada a casa del padre de Carlos pregonando el fin de la guerra europea (cronometraje de 

la secuencia: 0:16:12 ñ 0:18:33) (véase figura 8); o el momento en que Carlos se prepara 

para salir a filmar escenas de los ataques que ha sufrido la ciudad (cronometraje de la 

secuencia: 0:40:47 ñ 0:42:41) (véase figura 9). 

                

                                                
37   Con el fin de observar con claridad el mismo origen de los fragmentos A1 y A2, y señalizar la reducción a 

la que es sometido el bloque original del que ambos proceden en cada caso, se presenta el mismo extracto de 

partitura donde se inserta dicho bloque, en los ejemplos musicales 3 y 4, indicando con una llave el principio 

y final de cada segmento musical. De este modo se puede establecer con mayor facilidad la diferencia entre 

A1 y A2, que estriba únicamente en su longitud. 



            Figura 7. Vida en sombras (LLorenç Llobet-Gràcia, 1948). 

 

 

 

       Figura 8. Vida en sombras (LLorenç Llobet-Gràcia, 1948). 

 

 

 

      Figura 9. Vida en sombras (LLorenç Llobet-Gràcia, 1948). 

 

Al igual que en la película de Fernando Delgado, el bloque también abre y cierra 

Vida en sombras, incluyéndose en sus genéricos y en la clausura fílmica. 

Después del principal, el tema musical más insistente en el largometraje de Llobet-

Gràcia es uno de carácter juguetón y risueño, de tesitura aguda, formado por la sucesión de 

mordentes y corcheas separadas por silencios y rematado por grupos de fusas a modo de 

trinos en manos de la flauta (véase ejemplo 5). 

 



 

 

Ejemplo 5. Fortunato. NÜ6 òLa ni¶aó (Jes¼s Garc²a Leoz, 1941). Pamplona: Archivo Real y General 

de Navarra. 

 

El presente fragmento, sustentado por las cuerdas que realizan un acompañamiento 

a ritmo de semicorcheas y el triángulo marcando los silencios de corchea de la flauta, fue 

compuesto para caracterizar a la hija del protagonista y su juguete en el largometraje de 

1941, donde participa exclusivamente en la secuencia en que Remedios, la casera, dispuesta 

a enseñar a los nuevos inquilinos el piso donde habitaban Fortunato y su familia, encuentra 

la muñeca de la niña en una de las habitaciones de la vivienda y, tras recogerla, se la lleva a 

la pequeña hasta su nueva casa (cronometraje de la secuencia: 0:16:38 ñ 0:17:37) (véase 

figura 10).  

    

          Figura 10. Fortunato (Fernando Delgado, 1941). 

 

Este tema secundario es, por otra parte, uno de los centrales de gran importancia en 

Vida en sombras, al transformarse en leitmotiv del zoótropo de Carlos, símbolo del amor del 

personaje por el séptimo arte y «del paso del tiempo» (Sánchez Salas, 1994: 22). Interviene 

por vez primera junto a una imagen infantil ñcomo ya hizo en Fortunatoñ mientras el 

protagonista se entretiene con el artilugio citado (cronometraje de la secuencia: 0:16:12 ñ 

0:18:33) (véase figura 11) y reaparece en diferentes ocasiones vinculando a Carlos al mundo 



del cine, como en la secuencia en que decide retomar su carrera de director fílmico 

(cronometraje de la secuencia: 1:09:45 ñ 1:11:02) (véase figura 12). En todos los casos 

presenta idénticas características (melódicas, rítmicas, tímbricas, texturales, etc.) a las 

mostradas en Fortunato. 

 

     

        Figura 11. Vida en sombras (LLorenç Llobet-Gràcia, 1948). 

 

 

      

 

Figura 12. Vida en sombras (LLorenç Llobet-Gràcia, 1948). 

 

 

Otro de los temas centrales de Vida en sombras es el constituido por una breve 

sucesión de acordes rotundos de carácter sorpresivo (véase ejemplo 6). 

 

 



 

 

 

Ejemplo 638. Fortunato. Nº2 (Jesús García Leoz, 1941). Pamplona: Archivo Real y General de 

Navarra. 

 

Este pequeño bloque se ejecuta en su película de origen, Fortunato, en dos 

momentos de la misma. El primero de ellos tiene lugar en el instante en que el protagonista 

recibe una carta donde se le notifica el despido laboral (cronometraje de la secuencia: 

0:04:47 ñ 0:08:12) (véase figura 13). 

 

    

              Figura 13. Fortunato (Fernando Delgado, 1941). 

 

El silencio cubre la lectura del mensaje generando tensión y expectación, al término 

del cual interviene la música traduciendo y magnificando el sentido de las líneas que no se 

dan a conocer en la secuencia ni por vía visual, ni verbal. A este «bloque-plano» (Lluís i 

Falcó, 1995: 179) le sucede un lento pasaje de notas largas que acompañan la tragedia tras el 

impacto. 

La segunda intervención del fragmento se produce cuando Fortunato, sin trabajo y 

agobiado por llevar algo de dinero a casa, se aproxima a un ciego que pide limosna en la 

calle al son de su violín con la intención de robarle algunas monedas, aunque finalmente 

desiste en su propósito (cronometraje de la secuencia: 0:53:28 ñ 0:58:13) (véase figura 14). 

                                                
38    Se presenta únicamente la parte de piano para su fácil lectura y visibilidad, aunque en ambos filmes estos 

compases son ejecutados por el grueso de la orquesta en homofonía realzando la dramática noticia en sus 

diversas apariciones. 



 

   

              Figura 14. Fortunato (Fernando Delgado, 1941). 

 

Como en la secuencia precedente, los acordes acentúan la intencionalidad desleal de 

Fortunato hacia el violinista.  

En la cinta de Llobet-Gràcia, este bloque musical se incluye en tres secuencias con 

idéntica finalidad a la descrita en el filme de Fernando Delgado, la de remarcar una 

situación negativamente impactante. En su primera aparición acompaña a Carlos en el 

momento en que halla a su esposa muerta en casa (cronometraje de la secuencia: 0:45:39 ñ 

0:46:11) (véase figura 15). 

 

    

      Figura 15. Vida en sombras (LLorenç Llobet-Gràcia, 1948). 

 

En una segunda situación, la música ensalza el inoportuno contenido de una carta 

que trae a la mente de Carlos el recuerdo de la muerte de Ana. Como sucedía en Fortunato, 



la música, en primer plano sonoro, captura y enfatiza las líneas que esta vez se muestran a 

cámara permitiendo que el espectador las lea por sí mismo39 (cronometraje de la secuencia: 

0:53:16 ñ 0:56:09) (véase figura 16). 

 

  

      Figura 16. Vida en sombras (LLorenç Llobet-Gràcia, 1948). 

 

La última ejecución de este bloque musical se produce en un contexto parecido a 

los precedentes, cuando Clara entra en la habitación en busca de Carlos y repara en la hoja 

de calendario que hay sobre su escritorio. Entonces adivina inmediatamente dónde puede 

encontrarle, pues se cumple un año del fallecimiento de su esposa. Los funestos acordes 

resuenan sobre la fatídica fecha que se exhibe en primer plano (cronometraje de la 

secuencia: 1:16:09 ñ 1:16:15) (véase figura 17).  

 

                                                
39   Carta: «Distinguido amigo: Al enterarme de su nuevo domicilio y que ha sido desmovilizado, sería para mí 

muy grato, en estos momentos de reorganización, poder contar con su colaboración. Le remito su cámara, 

que trágicas circunstancias le hicieron olvidar en mi despacho. Cuente siempre con la amistad de suéè. 



 

      Figura 17. Vida en sombras (LLorenç Llobet-Gràcia, 1948). 

 

El último extracto musical de Fortunato inserto en Vida en sombras corresponde a una 

sucesión de corcheas tremoladas apoyadas por una serie de acordes en ascenso, de carácter 

tenso (véase ejemplo 7). 

 

 

Ejemplo 7. Fortunato. Nº1 (Jesús García Leoz, 1941). Pamplona: Archivo Real y General de Navarra. 

 

Se trata de un tema secundario que interviene una sola vez en el filme de Fernando 

Delgado, recordando al espectador la situación dramática del protagonista en paro al 

mostrar su piso vacío y a los nuevos inquilinos que, en compañía de la casera, se disponen a 

visitarlo (cronometraje de la secuencia: 0:16:38 ñ 0:17:37) (véase figura 18). 

 

                                  



    

              Figura 18. Fortunato (Fernando Delgado, 1941). 

 

Dicho tema es asimismo secundario en la cinta de Llobet-Gràcia y, como en el caso 

anterior, ilustra una secuencia desagradable, como es el malestar que la madre de Carlos, a 

punto de dar a luz, sufre en varios instantes en la feria mientras asiste a una proyección del 

novedoso cinematógrafo (cronometraje de la secuencia: 0:02:30 ñ 0:08:17) (véase figura 

19). Como ocurría en otras escenas anteriormente comentadas, la música que acompaña 

estas imágenes no sufre modificación alguna, ya sea melódica, rítmica, tímbrica, textural, 

etc., al pasar de uno a otro filme. 

 

    

      Figura 19. Vida en sombras (LLorenç Llobet-Gràcia, 1948). 

 

 

CONCLUSIONES  

 



La práctica del autoplagio musical ha sido una herramienta común dentro de la 

cinematografía desde muy tempranas fechas. La escasez de tiempo ante un estreno 

inminente era la principal causa que llevaba a los compositores a tomar prestados temas y 

fragmentos musicales pertenecientes a largometrajes previos dentro de sus propias 

filmografías, con el fin de insertarlos en producciones posteriores para poder completar y 

finalizar la partitura en el breve tiempo establecido por las directrices del proyecto sobre el 

que trabajaran. Jesús García Leoz, un hombre comprometido con la industria fílmica y 

asimismo con la creación musical en otros entornos, recurrió a esta técnica en diferentes 

ocasiones a lo largo de su carrera para poder sacar adelante tan cuantiosa producción. No 

obstante, los ejemplos de autoplagio presentes en ella son esporádicos y poco significativos, 

así como los que muestran las trayectorias del resto de sus compañeros creadores fílmicos 

nacionales de los años cuarenta, consistentes en la reincorporación de algún tema o apenas 

un extracto musical previo en el conjunto de obras completamente genuinas. Es por ello 

que la banda sonora de la película Vi da en sombras (Llorenç Llobet-Gràcia, 1948) constituye 

un caso excepcional al respecto, por el elevado número de melodías preexistentes que 

reúne y el modo de emplearlas en este y en el filme de origen, Fortunato (Fernando Delgado, 

1941). La causa que condujo a García Leoz a emplear el autoplagio de manera tan 

acentuada en la composición de la música para Vida en sombras es muy posible que se deba 

no solo al escaso tiempo del que se disponía para desempeñar este trabajo, sino a los 

abundantes encargos a los que debía atender el músico navarro, dentro y fuera de la 

industria del cine. Basta con observar su filmografía y el catálogo de obras no 

cinematográficas durante 1947 y 1948 ñfechas en las que se llevó a cabo el rodaje de la 

película de Llobet-Gràciañ para entender la carga que había de soportar el compositor. Si 

a ello se le suma que el director catalán era un mero cineasta aficionado, exento de 

reconocimiento y desconocido en el medio, es factible que García Leoz se sintiera menos 

forzado a cumplir con la realización de una partitura al cien por cien desconocida destinada 

a un proyecto fílmico más bien experimental y sin garantías de éxito que, incluso durante el 

rodaje, ya había cosechado infortunios. En cuanto a la razón por la que García Leoz pudo 

recurrir a la música de Fortunato (Fernando Delgado, 1941) y no a la de otra película para 

conformar la de Vida en sombras puede responder a las similitudes manifiestas entre ambas 

obras en diversos aspectos. Las dos producciones se desarrollan en torno al personaje 

principal, un hombre solitario y consternado que lucha contra una dolorosa situación 

impuesta. Asimismo, son varias las secuencias con un contenido de naturaleza idéntico 

aptas para ser acompañadas musicalmente de manera análoga, sin necesidad de realizar un 



mínimo cambio melódico, rítmico, armónico, tímbrico, textural, entre otros, en aquellos 

compases que son trasladados de una a otra cinta. Ello permite ilustrar una considerable 

cantidad de metraje mediante una música ya trabajada con anterioridad y que funciona 

junto a la nueva imagen, reduciendo considerablemente el trabajo en la elaboración de 

material inédito para el nuevo filme. La posibilidad de acoplamiento de diversos temas 

musicales en dos largometrajes distintos se debe al estandarizado uso de estereotipos en la 

confección de partituras cinematográficas del período en el que se inscriben estas películas. 

Dichos clichés, vinculados a códigos sonoros culturales aceptados por la sociedad 

occidental, llevan implícito un significado específico, dependiendo de las características de 

los elementos musicales que los configuran, y que coincide con el de la imagen en el que se 

instauran, resultando una lectura audiovisual empática. Así, si un fragmento musical fue 

concebido en su creación para ilustrar una secuencia cómica en un determinado 

largometraje, reunirá los ingredientes necesarios cuya sonoridad transmita esa misma 

emoción, lo que le facilitará su ensamblaje en diversas imágenes de humor, de esa u otras 

películas de estética similar. 

Pese a la notable presencia del citado autoplagio musical, la partitura de Vida en 

sombras se compone de un importante material creado expresamente para la obra de Llobet-

Gràcia, rico y muy bien elaborado, en donde se deja ver la maestría y experiencia de Jesús 

García Leoz para realzar y dotar a las imágenes de su plena capacidad expresiva. 

 

 

BIBLIOGRAFÍA  

 

Referencias bibliográficas 

Anónimo. 1946. «La música en el cine para 1947». Radiocinema, año VIII, 1-XII -

1946: 130. 

Anónimo. 1943. «Música. Juan Durán Alemany». Radiocinema, año V, 30-X-1943: 93. 

Castro de Paz, José Luis. 2002. Un cinema herido: los turbios años cuarenta en el cine 

español (1939-1950). Barcelona: Paidós Ibérica. 

Celaya Álvarez, Laura. 2014. Vida y obra de Jesús García Leoz (1904-1953). Tesis 

Doctoral dirigida por la Dra. Dª Isabel Ostolaza Elizondo y el Dr. D. Marcos Andrés 

Vierge. Dpto. Geografía e Historia de la Universidad Pública de Navarra. Pamplona. 

http://www.academia-e.unavarra.es/handle/2454/21278 (Consulta: 12 de julio de 2017). 

Chion, Michel. 1997. La música en el cine. Barcelona: Paidós Ibérica. 

http://www.academia-e.unavarra.es/handle/2454/21278


Galán, Diego et al. 1997. «El cine español de los años cuarenta». Cuadernos de la 

academia. Un siglo de cine español, 113-127. Madrid: Academia de las Artes y las Ciencias 

Cinematográficas de España (1). 

Lluís i Falcó, Josep. 1995. «Parámetros para el análisis de la banda sonora musical 

cinematográfica». DõArt. Barcelona (21): 169-186. 

Sánchez Salas, Daniel. 1994. «Vida en sombras o la película del hechizado». Secuencias 

(1): 9-44. 

Smith, Stephen C. 1991. A Heart at Fireõs Center: The Life and Music of Bernard 

Herrmann. California: University of California Press. 

Valls Gorina, Manuel; Padrol, Joan. 1990. Música y cine. Barcelona: Ultramar. 

Xalabarder, Conrado et al. 2005. «Principios informadores de la música de cine». La 

música en los medios audiovisuales. Salamanca: Plaza Universitaria. 

 

Partituras originales 

García Leoz, Jesús. 1941. Fortunato. Archivo Real y General de Navarra 

García Leoz, Jesús. 1948. Vida en sombras. Archivo Real y General de Navarra 

 

Referencias audiovisuales 

Abel Sánchez. 1946. Dir. Carlos Serrano de Osma. VHS (Videograbación personal). 

Crimen en el entreacto. 1950. Dir. Cayetano Luca de Tena. VHS (Videograbación 

personal). 

Cuatro mujeres. 1947. Dir. Antonio del Amo. Madrid: Fondos de la Filmoteca 

Española. 

Deliciosamente tontos. 1943. Dir. Juan de Orduña. VHS (Videograbación personal). 

El destino se disculpa. 1945. Dir. José Luis Sáenz de Heredia. Madrid: Fondos de la 

Filmoteca Española. 

Fortunato. 1941. Dir. Fernando Delgado. VHS (Videograbación personal) 

Han hecho de mí un criminal. 1939. Dir. Busby Berkeley.  VHS (Videograbación 

personal). 

Lo que el viento se llevó. 1939. Dir. David O. Selznick. VHS (Videograbación 

personal). 

Porque te vi llorar. 1941. Dir. Juan de Orduña. VHS (Videograbación personal). 

Tarjeta de visita. 1944. Dir. Antonio de Obregón. Madrid: Fondos de la Filmoteca 

Española. 



Un hombre va por el camino. 1949. Dir. Manuel Mur Oti. Madrid: Fondos de la 

Filmoteca Española. 

Vida en sombras. 1948. Dir. Llorenç Llobet-Gràcia. VHS (Videograbación personal). 

 

 

ANEXO 1 

 

Vida en sombras ñ Ficha técnica 

Año: 1948 

Duración: 78 min. 

País: España 

Director: Llorenç Llobet-Gràcia 

Guion: Victorio Aguado, Llorenç Llobet-Gràcia 

Música: Jesús García Leoz 

Fotografía: Salvador Torres Garriga (B&N) 

Montaje: Ramón Bladíu 

Intérpretes: Fernando Fernán Gómez, María Dolores Pradera, Isabel de Pomés, 

Alfonso Estela, Félix de Pomés, Graciela Crespo, Fernando Sancho, Mary Santpere, Marta 

Flores, Miguel Granari, Carmen Garrigó, Arturo Cámara, Jesús Puche, María Severini. 

Productora: Castilla Films 

Género: Drama 

Sinopsis: Un hombre amante del cine desde la niñez, se convierte en operador 

profesional. Casado con Ana continúa con su carrera, pero al estallar la Guerra Civil, la 

muerte de su esposa derrumbará todo su mundo. 

 

 

  



ANEXO 2 

                                                
40 Se sigue la clasificación común a las fuentes bibliográficas consultadas. 

 

PELÍCULA  AÑO DIRECTOR  GÉNERO 40 

Fortunato 941 Fernando Delgado Comedia 

Idilio en Mallorca 942 Max Neufeld Comedia 

Madrid de mis sueños 942 Max Neufeld, Gian Maria Cominetti Comedia 

El abanderado 943 Eusebio Fernández Ardavín Histórico 

Arribada forzosa 943 Carlos Arévalo Drama 

Se vende un palacio 943 Ladislao Vajda Comedia 

Mi vida en tus manos 943 Antonio de Obregón Drama 

La maja del capote 944 Fernando Delgado Drama 

El sobrino de don Buffalo Bill 944 Ramón Barreiro Comedia 

Eugenia de Montijo 944 José López Rubio Drama 

Te quiero para mí 944 Ladislao Vajda Comedia 

El testamento del virrey 944 Ladislao Vajda Comedia 

Tarjeta de visita 944 Antonio de Obregón Drama 

Cinco lobitos 945 Ladislao Vajda Comedia 

Afan-Evu (El bosque maldito) 945 José Neches Aventuras 

Es peligroso asomarse al exterior 945 Alejandro Ulloa Comedia 

La mantilla de Beatriz 946 Eduardo García Maroto Comedia 

El pirata Bocanegra 946 Ramón Barreiro Aventuras 

Abel Sánchez 946 Carlos Serrano de Osma Drama 

María Fernanda, la Jerezana 946 Enrique Herreros Policíaco 

Consultaré a Míster Brown 946 Pío Ballesteros Comedia 

Chantaje 946 Antonio de Obregón Policíaco 

El otro Fu Man Chu 946 Ramón Barreiro Aventuras 

La próxima vez que vivamos 946 Enrique Gómez Comedia 

La Lola se va a los puertos 947 Juan de Orduña Musical 

Póker de ases 947 Ramón Barreiro Aventuras 

Barrio 947 Ladislao Vajda Drama 

Obsesión 947 Arturo Ruiz-Castillo Drama 

La sirena negra 947 Carlos Serrano de Osma Drama 

Luis Candelas, el ladrón de Madrid 947 Fernando "Fernán" Alonso Aventuras 

Cuatro mujeres 947 Antonio del Amo Drama 

La dama del armiño 947 Eusebio Fernández Ardavín Drama 

Las inquietudes de Shanti Andía 947 Arturo Ruiz-Castillo Drama 

Botón de ancla 947 Ramón Torrado Comedia 

Embrujo 947 Carlos Serrano de Osma Drama 

Mañana como hoy 947 Mariano Pombo Drama 

Tres espejos 947 Ladislao Vajda Drama 



 

Tabla1. Filmografía de Jesús García Leoz ñ Largometrajes (1940-1949)41. Elaboración por Esther 

García Soriano 

 

 

ANEXO 3 

 

Fortunato ñ Ficha técnica 

Año: 1941 

Duración: 77 min. 

País: España 

Director: Fernando Delgado 

Guion: Fernando Delgado. Basado en la obra del mismo título de Joaquín y Serafín 

Álvarez Quintero 

Música: Jesús García Leoz 

Fotografía: Carlos Riccioni, Enzo Pahissa. 

                                                
41   Se ha acotado la filmografía del compositor a la década de los años cuarenta, a la que pertenecen las dos 

películas cuyas bandas sonoras han sido analizadas para este trabajo. 

Extraño amanecer 947 Enrique Gómez Drama 

El huésped del cuarto número 13 947 Arthur Duarte Comedia 

Revelación 947 Antonio de Obregón Drama 

El verdugo 947 Enrique Gómez Drama 

Cita con mi viejo corazón 948 Ferruccio Cerio Comedia 

El señor Esteve 948 Edgar Neville Comedia 

La sombra iluminada 948 Carlos Serrano de Osma Policíaco 

El huésped de las tinieblas 948 Antonio del Amo Fantástico 

La manigua sin Dios 948 Arturo Ruiz-Castillo Histórico 

Campo bravo 948 Pedro Lazaga Drama 

Vida en sombras 948 Lorenzo Llobet Gracia Drama 

Sin uniforme 948 Ladislao Vajda Aventuras 

La fiesta sigue 948 Enrique Gómez Drama 

La esfinge maragata 948 Antonio de Obregón Drama 

Las aguas bajan negras 948 José Luis Sáenz de Heredia Drama 

Noventa minutos 949 Antonio del Amo Drama 

Un hombre va por el camino 949 Manuel Mur Oti Drama 

El santuario no se rinde 949 Arturo Ruiz-Castillo Bélico 

Llegada de noche 949 José Antonio Nieves Conde Drama 

Alas de juventud 949 Antonio del Amo Comedia 

Vendaval 949 Juan de Orduña Musical 



Montaje: Mariano Pombo 

Intérpretes: Antonio Vico, Carmen Carbonell, Florencia Becquer, Joaquina 

Carreras, María Luisa Arias, Luis Jerez, Esmeralda Seslavine, Anselmo Fernández, Manuel 

San Román, José Abulquerque, Esteban Lehoz, Pablo Hidalgo, Francisco Bernal, Mariano 

Alcón, Pedro Chicote. 

Productora: P. B. Films 

Género: Comedia 

Sinopsis: Fortunato, hombre pacífico y sin coraje, pierde su trabajo. Angustiado por 

el bienestar de su esposa e hijos, recorre la ciudad en busca de empleo fracasando en cada 

uno de sus intentos lo que agrava poco a poco su situación. 
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INTRODUCCIÓN  

 

La música ocupa un lugar primordial en la producción de Pedro Almodóvar ñuno de los 

principales nombres del cine posmoderno (Sánchez Noriega 2005)ñ, y, además, representa 

la evolución de la misma hasta la actualidad. En sus primeros títulos se percibía la presencia 

y la influencia de la Movida Madrileña (López García 2009) ñincluso en la estética de los 

personajes, los espacios y los ambientesñ, pero las canciones de los géneros más populares 

y arraigados en el imaginario colectivo, como la copla, el bolero o la ranchera, no tardaron 

en aparecer. En este sentido, es necesario admitir que, sin duda, el cine es un arte estético, 

pero también es necesario verlo «como arte de los sonidos (sí, de los sonidos, y no solo del 

diálogo en tanto que vector de sentido) en el que las texturas, las materias, las luces, los 

ritmos y las armonías cuentan tanto o más que los parámetros lingüísticos» (Bergala 2007: 

43). Además, el protagonismo de la cultura popular, que se erige como uno de los rasgos 

estilísticos vitales del cineasta, tiene en la música, y en concreto en las canciones de 

marcado origen popular, uno de los pilares esenciales de su obra:  

 

En el melodrama se dan cita las más variadas disciplinas de la llamada «cultura 

popular» de los dos últimos siglos: el teatro, la pantomima, la música, la literatura, el cine, la 

televisión, la fotonovela, el cómic, la canción popular (bolero, tango, fado, canción ligera) y 

la radio. Además, su campo semántico lo emparenta con términos relativamente afines 

como folletín (y su polivalente derivado folletinesco), el despectivo dramón, el reciente y 

televisivo culebrón, el serial radiofónico, el relato rosa o el anglosajón weepie (Pérez Rubio 

2004: 35).  

 

En las canciones, los personajes se ven reflejados en los momentos de mayor 

potencia dramática, o mejor dicho melodramática, y esto afianza el proceso de 



identificación de los espectadores, conocedores de esos temas musicales. En sus filmes 

tienen lugar escenas sonoras de destacada tensión emocional, como se puede percibir tanto 

en sus comedias como en sus títulos próximos al cine negro (Sánchez Noriega, 2017), pero 

es en los melodramas donde se advierte de una forma más notable. Además, se da la 

circunstancia de que dos géneros de fuerte arraigo en España, pero de origen 

latinoamericano, como el bolero y la ranchera, son los que están más presentes en sus 

filmes enmarcados en el melodrama. De esta manera, se puede partir de la premisa de que 

la presencia de canciones pertenecientes a estilos musicales de marcado carácter popular, y, 

además, de procedencia latinoamericana, favorecen el desarrollo narrativo de las tramas y la 

evolución personal de los protagonistas de Almodóvar, y así se evidencia en sus películas 

más melodramáticas.  

El primero en aparecer en el universo fílmico de cineasta fue el bolero. Así se 

produjo en Entre Tinieblas (1983), donde Lucho Gatica cantaba Encadenados y la 

protagonista, que es la madre superiora de un convento, la entona mirando fijamente a la 

chica que está escondiendo. Durante la década de los ochenta, y hasta el estreno de Tacones 

lejanos (1991), donde Marisa Paredes cantaba Piensa en mí con la voz de Luz Casal, este 

género determinó la evolución de Trailer para amantes de lo prohibido (1984), Matador (1985), 

La ley del deseo (1986) y Mujeres al borde de un ataque de nervios (1989), con canciones como Soy 

lo prohibido, Espérame en el cielo, Lo dudo y Puro teatro, en las voces de Olga Guillot, Mina, Los 

Panchos y La Lupe, respectivamente. A partir de los noventa, Almodóvar realizó una 

apuesta por otro de los géneros tradicionales más desgarrados, la ranchera, en la voz de la 

mexicana Chavela Vargas en la mayoría de los casos. Así se produjo en Kika (1993), con 

Luz de luna; en La flor de mi secreto (1995), con En el último trago; o en la reciente Julieta (2016), 

con Si no te vas. Igualmente, destacó también la interpretación de Cucurrucucú paloma que 

realizó Caetano Veloso en Hable con ella (2002). En este sentido, se pone de relieve que el 

director elige algunos de los temas más conocidos de estos estilos para sus películas, así 

como las versiones más particulares de los mismos realizadas por cantantes de éxito entre 

los espectadores.  

Con los objetivos de poner en valor la canción popular latinoamericana en la 

producción fílmica de uno de los directores españoles más internacionales, y subrayar la 

presencia y la influencia de estos temas musicales en el desarrollo y la evolución psicológica 

de los protagonistas de sus películas, este capítulo intenta reflexionar sobre cómo las letras 

de las canciones de dos de los estilos más arraigados en el imaginario colectivo ñel bolero 



y la rancherañ, constituyen un elemento narrativo de primer orden en los melodramas de 

Almodóvar. 

 

 

LAS APUESTAS MUSICALES DE ALMODÓVAR DESDE LOS 80 

 

Pedro Almodóvar es actualmente el «sustituto de Luis Buñuel y Carlos Saura en la visión 

monogámica que se suele tener acerca del cine español desde el extranjero» (Riambau 2005: 

438), y, por ello, su cine presenta múltiples líneas de estudio. Una de las más características 

ñy, a la vez, curiosañ, es la relativa a la música y, en concreto, a la función que ejercen las 

canciones en las tramas de sus filmes. A este respecto, el director ha confesado que suele 

elegirlas «con el corazón», puesto que «siempre son canciones que me gustan, se refieren a 

mis personajes y se infiltran de manera natural en el universo de mis películas» (Strauss 

2001: 103). Así, tres son los principales ejes sobre los que se sustenta la producción 

cinematográfica de Almodóvar en lo que a tendencias musicales se refiere: la Movida 

Madrileña, la copla y la canción popular latinoamericana, en sus vertientes de bolero y 

ranchera. En un principio instalado en la comedia, se percibe en sus primeros filmes el 

collage que caracterizaría su producción, donde la música ñy sobre todo la de carácter 

comercial vinculada a la movida (Sotinel 2010; Sánchez Noriega 2005)ñ, tendría ya un 

predominante papel en el desarrollo de sus tramas y en el dramatismo de sus personajes:   

 

Con un tratamiento claramente underground y deudor de referencias totalmente 

diferentes ñel cómic marginal, la música de consumo, hasta la telenovelañ, se remite el 

debut del cineasta llamado a revolucionar con su práctica fílmica el horizonte del cine 

español de los siguientes años, Pedro Almodóvar: Pepi, Luci, Boom y otras chicas del montón 

(1981) es un desopilante y extremado ejercicio de provocación, antes película marginal que 

producto con voluntad de obtener una audiencia amplia. En puridad, este balbuceo 

almodovariano, más conectado con la anterior filmografía en Super 8 del director 

manchego que con sus elaborados y costosos productos posteriores, no hacía presagiar la 

trayectoria venidera del cineasta. Pero no cabe duda de que, desde la marginalidad bohemia 

de lo que se dio en llamar la «movida madrileña», Almodóvar ya marcaba una pauta que, 

convenientemente depurada en el futuro, daría lugar a una filmografía de aceptación 

mundial (Torreiro 2005: 397).  

 



Así se descubriría también en su segundo largometraje, Laberinto de pasiones (1982), 

donde destacan una estética y unos números musicales estrictamente ligados a la movida. 

Se trata de «una comedia disparatada y surrealista, con elementos pop, que cuenta con la 

participación de personajes de la «movida» y es fiel reflejo de ese movimiento cultural» 

(Sánchez Noriega 2005: 273). Este tipo de música ayuda al cineasta a mostrar su lado más 

irónico, tratar de forma irreverente pero divertida a las instituciones y, en definitiva, 

enfatizar el aspecto cómico que estará presente en toda su obra y que determinará su 

propio estilo narrativo, visual, estético y, en definitiva, cinematográfico.  

Además de su apuesta por un género de impactante fuerza sentimental como es la 

copla, en ¿Qué he hecho yo para merecer esto? (1984), donde suena La bien pagá mientras la 

hastiada protagonista, Gloria ñencarnada por Carmen Maurañ, se somete al placer de su 

marido, o en Volver (2006), donde Raimunda ñinterpretada por Penélope Cruzñ, canta el 

tango homónimo de Carlos Gardel versionado por Estrella Morente, el bolero consigue ser 

el protagonista musical de su cine. Esto conlleva el progresivo abandono de los sonidos de 

la movida, en concreto a partir de Entre Tinieblas, pues «Yolanda Bell, heroína derrotada, ya 

no es una estrella del rock sino una cantante de boleros» (Sotinel 2010: 25). De esta manera, 

a principios de los ochenta este género se configuró ya como uno de los pilares musicales 

principales de Almodóvar. Así se puso de relieve especialmente en esta película, donde 

todavía exponía algunos de los rasgos transgresores, tanto a nivel temático como estético, 

que lo habían lanzado a la fama inicialmente. El bolero, que había surgido en Cuba a 

principios del siglo XX, destacó rápidamente por su aspecto melódico y musical, pero sobre 

todo temático, por su tendencia a hablar del amor, la pasión, el desamor, la pérdida, la 

separación, la traición, el deseo, lo imposible y, en definitiva, el melodrama. Debido al 

planteamiento de temas universales de claro componente emocional, experimentó una 

rápida expansión a ambos lados del Atlántico:  

 

Si el bolero nació en Cuba, los compositores, arreglistas y artistas de Puerto Rico y 

México contribuyeron lo suyo en la realización de su forma definitiva. Y estos tres países 

sirvieron como plataforma de lanzamiento para su difusión a través de radio, cine, disco y 

actuaciones en vivo a lo largo del hemisferio. Para los años 40 el bolero se había extendido 

más allá del mar Caribe hasta los Andes, el Río de la Plata y las comunidades 

hispanoparlantes estadounidenses, además de España (Vernon 2005: 167).  

 

La presencia de canciones populares en sus filmes, especialmente del bolero, se ha 

convertido en una de las señas de identidad de Almodóvar, al igual que otros elementos 



narrativos como la creación de los personajes o el tratamiento de los espacios. Además, 

esto ha tenido una notable repercusión en algunos de los cantantes que interpretan estos 

temas, quienes volvieron a la primera fila tras sus incursiones cinematográficas 

almodovarianas. De esta manera, «una consecuencia tangible de la recuperación del bolero 

por Almodóvar ha sido el boom discográfico experimentado por los y las artistas escuchadas 

en sus películas» (Vernon 2005: 166). Entre otros casos, sobresalen a principios de los 

noventa el de Luz Casal tras sus interpretaciones de los boleros de Tacones lejanos, y el de 

Los Panchos, quienes publicaron de nuevo diversas antologías. En segundo lugar, la 

ranchera empezó a tener un importante peso en los filmes del director de la década de los 

noventa, y aún en la actualidad ocupa un lugar dominante, como se aprecia en la reciente 

Julieta. Este género supuso también el relanzamiento de algunos intérpretes, como sucedió 

con Chavela Vargas, que salió de su retiro tras sus participaciones musicales en Kika y en 

La flor de mi secreto. Estas intervenciones fílmicas propiciaron la vuelta de la cantante 

mexicana a los escenarios a finales de los noventa (Vernon 2005), a pesar de su avanzada 

edad. A este respecto, Almodóvar confiesa lo siguiente:  

 

Tanto Los Panchos en La ley del deseo, como Lucho Gatica en Entre tinieblas o 

Chavela Vargas en Kika cantan en español y, aunque todos ellos proceden de 

Latinoamérica, tendrían que haber sido descubiertos mucho antes, pero existe cierto 

prejuicio contra este tipo de música, que se ha considerado durante mucho tiempo en 

España como antediluviana y demasiado sentimental. Me siento orgulloso de haber 

contribuido inconscientemente al reconocimiento de estos cantantes en el plano artístico y 

comercial. Hoy ya se mira de otro modo a los intérpretes de boleros; incluso se han puesto 

excesivamente de moda (Strauss 2001: 103).  

 

Estos estilos musicales acentúan el drama y el sentido trágico de los seres de 

ficción, pudiéndose reconocer que «el espectáculo melodramático implica en ocasiones una 

experiencia masoquista, fundamentada en la simpatía que siente el receptor hacia héroes 

sufrientes en los que puede verse reconocido» (Pérez Rubio 2004: 43). Sin duda, el bolero y 

la ranchera aportan canciones de fuerte arraigo popular que «son convertidas en verdaderos 

lamentos, aptos para ilustrar los melodramas que conforman su especialidad» (Méjean 2007: 

52).    

 

 

EL MELODRAMA DE ALMODÓVAR: CANCIÓN POPULAR Y PERSONAJES  



 

El melodrama es uno de los géneros narrativos que tiene una mayor trayectoria en la 

historia del cine. Con una importante presencia en el teatro decimonónico, no tardó en 

aparecer en los relatos cinematográficos de ficción, especialmente a partir de los años diez. 

De esta manera, se puede afirmar que es uno de los géneros más arraigados en el séptimo 

arte, y que, además, está muy presente también en los personajes de las películas 

pertenecientes a otros estilos. El carácter intergenérico del melodrama afecta así a otros 

filmes «que quedarían encuadrados en otros géneros ñincluso aquellos que parecen 

opuestos como la comediañ, contienen numerosos ingredientes pertenecientes al ámbito 

de lo melodramático, que hace aflorar lo sentimental excesivo en relatos alejados de él» 

(Pérez Rubio, 2004, p. 30-31). De marcado carácter popular, el melodrama tiene su origen 

en el teatro de finales del siglo XVIII  y gozó de un notable éxito en la novela romántica y el 

folletín del siglo XIX . Como el propio término indica ñde origen griegoñ, supone la 

unión de la música y la acción dramática y, por ello, la primera aparece en los títulos de este 

género para enfatizar la carga emocional de la historia y de los personajes (Monterde, 1994: 

54).  

La música constituyó un elemento esencial en la adaptación del melodrama al cine 

en su etapa silente, para poder expresar el dramatismo de las situaciones y la pasión de los 

seres de ficción, como se puso de manifiesto en las salas de proyección. Así, rasgos 

estilísticos del género como el conflicto entre el bien y el mal, los sentimientos enfrentados, 

los giros argumentales marcados por el amor, el crimen o la muerte, o la fuerza del destino, 

subrayaron a nivel musical el melodrama cinematográfico. Con ello, el género se edificó 

sobre el carácter emocional de las tramas, su forma clásica y su dimensión popular.  

Partiendo de la idea de que la canción y el melodrama poseen «una estructura 

narrativa centrada en los sentimientos» (Castaño Vera 2010: 23), es necesario señalar que 

los personajes funcionan como el nexo existente entre las letras de los temas musicales y la 

carga melodramática de un filme. Así se produce en el cine de Almodóvar, donde sus 

protagonistas hallan en esas canciones el reflejo de su existencia, es decir, del melodrama en 

el que están inmersos. Antes de incidir en estas relaciones, resulta oportuno reflexionar 

sobre las claves de la producción de este director. El éxito de Almodóvar es «derivado del 

perfecto equilibrio entre el recurso a los tópicos españoles y un tratamiento estilístico 

adecuado a las tendencias de la postmodernidad» (Riambau 2005: 439), entre otros aspectos 

donde destacan el costumbrismo, el esperpento o la habilidad para pasar de comedia a 

drama. Se pueden establecer estos rasgos fílmicos:   



 

Son constantes del cine de Almodóvar: a) las pasiones y sentimientos de deseo y 

amor/desamor que resultan siempre conflictivos; b) el protagonismo de la mujer y su 

complejo mundo interior; c) la identidad sexual y su versatilidad (hetero y homosexuales, 

travestidos y transexuales); d) la personal apropiación de una herencia cultural muy diversa 

(pop, kitsch, fotonovela, realismo tremendista, surrealismo, melodrama y comedia clásicos); 

e) la complejidad narrativa, donde se unen personajes y situaciones extravagantes con otros 

cotidianos; y f) el trabajo con un equipo estable de t®cnicos [é] y de actores (Sánchez 

Noriega 2005: 275).  

  

El melodrama es uno de los géneros narrativos favoritos del cineasta (Méjean 2007) 

y, también, uno de los más presentes en su producción fílmica. Además, si bien es cierto 

que solo cuenta con seis melodramas que responden de forma fiel a las reglas clásicas del 

género ñLa ley del deseo, Tacones lejanos, La flor de mi secreto, Todo sobre mi madre (1999), Hable 

con ella, e incluso Julietañ, la mayoría de sus películas presentan rasgos melodramáticos. A 

este respecto, resulta adecuado señalar que, según Sánchez Noriega (2017), Almodóvar solo 

tiene tres comedias: ¿Qué he hecho yo para hacer esto?, Kika y Los amantes pasajeros (2013); una 

realidad que colisiona con la creencia colectiva de que el cine de este director pertenece en 

su totalidad a este género. Por ello, tanto en estos filmes vinculados a la comedia, como en 

los insertados en el cine negro ñtambién muy extendido en su cinematografíañ, aparecen 

ciertos elementos del melodrama y, curiosamente, además, aspectos cómicos que le 

imprimen una gran personalidad y configuran su sello de autor. En este sentido, 

Almodóvar reconoce: «no soy un director que respete los géneros. Aunque me encantan, 

no me satisfacen del todo» (Strauss 2001: 49); y esto explica que normalmente suela escapar 

de las normas estrictas que los configuran:  

 

Como se sabe, los cineastas de personalidad más fuerte, poseedores de un mundo 

propio y de una estética singular, son refractarios al cine de género, entendiendo por tal las 

películas sometidas al régimen de la repetición y la diferencia; esto es, que se valen de esquemas 

conocidos de un determinado género cinematográfico aplicados a obras que hacen 

compatible el efecto género con la creación genuina, sea en el argumento, el diseño de 

producción, la caracterización de personajes, la ambientación o cualquier otro aspecto. 

Melodrama, comedia y thriller son los géneros de referencia en el cine de Pedro Almodóvar, 

aunque siempre hay que tener en cuenta que sus películas se apartan de los recursos y 

esquemas heredados y, si hacen referencia a ellos, es para una apropiación personal que los 

reformula (Sánchez Noriega 2017: 22). 



 

En los melodramas de este cineasta, y como se indicó anteriormente, los temas 

musicales suelen enmarcarse en dos estilos tan vinculados a las emociones y a los 

sentimientos como el bolero y la ranchera. Normalmente, los personajes, y especialmente 

los principales, poseen un claro conocimiento de las canciones que aparecen en los filmes 

melodramáticos que protagonizan, se las saben y a veces las entonan, como sucede en Entre 

Tinieblas, La ley del deseo o Volver. Así, y a pesar de su aparente procedencia extradiegética, es 

decir, solo audible para los espectadores y no para los personajes, en la mayoría de los casos 

la canción entra a formar parte de la diégesis, acentuando, además, el proceso de 

identificación entre el público y los protagonistas. Sin duda, «en el cancionero popular se 

evidencia el melodrama en la medida que logra activar sentimientos que el receptor asume 

como propios» (Castaño Vera 2010: 18).  

A este respecto, el propio Almodóvar señala el importante papel que los temas 

musicales ocupan: «las canciones son una parte activa, una especie de diálogo en los 

guiones de mis películas y dicen mucho sobre los personajes. No están solo de adorno» 

(Strauss 2001: 69). Por este motivo, los boleros y las rancheras ñque salvo en Mujeres al 

borde de un ataque de nervios y La flor de mi secreto no aparecen juntos en un mismo filmeñ, 

suelen aflorar en el momento de más tensión para los personajes; actuando como testigos 

del amor, la pasión, el dolor, la tragedia o el lamento que sufren. Esto realza las palabras del 

cineasta, pues estas canciones exhiben la realidad y la evolución de los protagonistas, como 

se constata cuando suenan en la parte final. Los temas populares son muy importantes a 

nivel narrativo en la obra de Almodóvar, incluso más que la música, y así lo confiesa el 

director: «las canciones, es decir, sus letras, forman parte del trabajo narrativo, cosa que no 

ocurre con la música pura, que, aunque se haya compuesto o no especialmente para tus 

películas, no desempeña una función tan precisa ni tan importante» (Strauss 2001: 103).  

 

 

PERSONAJES Y CANCIONES: UN VIAJE POR LA FILMOGRAFÍA DE 

ALMODÓVAR  

 

Partiendo de la idea de que las letras de que las canciones de carácter popular y origen 

latinoamericano de los melodramas de Almodóvar reflejan el estado emocional de los 

personajes principales, el presente análisis pretende abordar ciertos elementos narrativos de 

las escenas en las que emergen estos temas musicales. Así, la naturaleza de los seres de 



ficción que aparecen ñmuchos de ellos cantando la canción en cuestiónñ, los temas que 

se tratan en las letras ñque suelen coincidir con los principales de cada filmeñ, y la 

sensualidad de las melodías, constituyen un conjunto de gran potencia melodramática que 

permite a los espectadores conocer mejor la dimensión emocional de las situaciones.  

 

1. Entre tinieblas (1983)  

Personaje: Madre Superiora de Las Redentoras Humilladas, interpretada por Julieta 

Serrano. Ella profesa una gran admiración, y casi devoción, por la joven cantante Yolanda 

Bell, cuyo novio ha muerto de sobredosis.  

Temas principales: la solidaridad, la religión, la drogadicción y el lesbianismo.  

Letra que la define: Encadenados (canta Lucho Gatica)  

 

Tal vez sería mejor que no volvieras 

Quizá sería mejor que me olvidaras 

Volver es empezar a atormentarnos 

A querernos para odiarnos 

Sin principio ni final42 

 

Este tema aparece cuando Yolanda va al despacho de la Madre Superiora y allí está 

sonando en un disco. Ambas empiezan a cantarlo ñpues también forma parte del 

repertorio de la jovenñ, mientras cruzan miradas que van del deseo a la provocación, 

sobre todo por parte de la monja, que es heroinómana ñcomo Yolandañ, y lesbiana. Al 

terminar la canción, la religiosa le confiesa: «adoro toda la música que habla de los 

sentimientos: boleros, tangos, merengue, salsa, rancheras», y Yolanda le responde: «es que 

es la música que habla, que dice la verdad de la vida, porque quien más y quien menos 

siempre ha tenido algún amor o algún desengaño»43. Así, con esta letra «el bolero expresa la 

pasión no correspondida de la Madre Superiora hacia la cantante Yolanda» (Vernon 2005: 

169). El tema vuelve a aparecer al final, cuando la protagonista va a buscar a la chica a su 

habitación y descubre que la ha abandonado; entonces, la voz de Lucho Gatica refleja sus 

gritos de dolor mientras avanzan los títulos de crédito. Se trata de un filme muy transgresor 

en el que el director «describió a un grupo de monjas narcotraficantes y politoxicómanas 

que acogen a una joven decidida a recuperarse tras la muerte de su novio» (Fierro Novo 

2009: 165). Sin duda, este argumento se enmarca en el estilo del cine de la posmodernidad, 

                                                
42 Este tema aparece del minuto 0:31:45 al minuto 0:33:31. 

43 Diálogo del minuto 0:33:35 al minuto 0:33:50.  



ya que, entre otras características recogidas por Sánchez Noriega (2005), representa con 

fidelidad la de ofrecer una «mirada irónica y descreída sobre toda realidad»:   

 

Todo se desmitifica y se desacraliza mediante la parodia y el humor; la ironía no 

tiene pretensiones desestabilizadoras o simplemente críticas, sino que se presenta como 

mirada descreída frente a la seriedad del mundo. No es posible realizar discursos sin un 

punto de ironía, de desenfado escéptico respecto al propio mensaje (271).  

 

Asimismo, y a pesar de sus evidentes momentos cómicos ñque parten incluso de 

la denominación de la congregación religiosa, las Redentoras Humilladas, y del nombre de 

las monjas del convento: Sor Víbora, Sor Perdida, Sor Estiércol  o Sor Rata del Callejón, 

que «cultiva su jardín y escribe novelas pornográficas con el pseudónimo de Concha 

Torres» (Méjean 2007: 39)ñ, en Entre Tinieblas «es la primera vez que el cineasta deja caer 

la máscara de la comedia y el tono burlesco para probar suerte con el melodrama» (Sotinel 

2010: 28).  

 

2. Matador (1985)  

Personajes: María Cardenal y Diego Montes, una abogada criminalista y un ex 

torero. Encarnados por Assumpta Serna y Diego Martínez, son víctimas de una obsesión 

carnal enfermiza que los conduce a la muerte.  

Temas principales: el deseo, la pasión llevada al límite y el crimen. En esta 

película, «Pedro Almodóvar le da su particular repaso al mundo del fetichismo, de la 

tauromaquia y de la pasión compulsiva» (López García 2009: 54).   

Letra que los define: Espérame en el cielo (canta Mina)   

 

Espérame en el cielo, corazón 

Si es que te vas primero 

Espérame que pronto yo me iré 

Allí donde tú estés44 

 

Esta canción aparece en el momento más álgido de la acción y de la relación entre 

la pareja protagonista, precisamente cuando se disponen a hacer el amor y en plena 

consumación se asesinan mutuamente; una forma de llevar el placer al extremo que 

recuerda al melodrama clásico Duelo al sol (Duel in the Sun, King Vidor, 1946) por el pasional 

                                                
44 Este tema aparece del minuto 1:34:21 al minuto 1:36:41.  



y trágico final de sus protagonistas (Perales 2008). En la película «hay una plasmación muy 

estilizada de la relación entre el sexo y la muerte, la pasión y el placer que llevan a la 

destrucción» (Sánchez Noriega 2005: 273), y esta temática queda reflejada en un tema tan 

intenso y dramático como Encadenados. En este caso, «sublimando dolor y sufrimiento en el 

arte de escribir y de cantar, el bolero propone un ritual de solidaridad que cruza fronteras 

geográficas, temporales y culturales» (Vernon 2005: 173). Así lo viven María y Diego, 

quienes, a pesar de ser muy diferentes en lo que respecta a su forma de vivir, y sobre todo 

de pensar ñpues ella es muy liberal y cosmopolita y él es conservador y tradicionalñ, 

están íntimamente unidos por la perspectiva tan excesiva que tienen del deseo y la pasión 

amorosa; próxima al dolor físico y la muerte. Curiosamente, y por primera y única vez en el 

cine de Almodóvar, los personajes representan «una metáfora del conflicto de las dos 

Españas: una laica y progresista, que se encarna en Chus Lampreave y Assumpta Serna; y 

otra, alimentada de religión y tauromaquia, en las figuras de Nacho Martínez, el torero, y 

Julieta Serrano, devota del Opus Dei» (Sotinel 2010: 11).  

 

3. La ley del deseo (1987)  

Personajes: Pablo Quintero, un director de cine frágil y apasionado, y Antonio 

Benitez, un joven enamorado de él hasta el delirio. Eusebio Poncela y Antonio Banderas 

dieron vida a ambos seres de ficción, respectivamente.  

Temas principales: el deseo, el amor, la obsesión y la locura. Se trata de «la 

primera película de Almodóvar en la que la homosexualidad es tratada con todo el 

atrevimiento al que se podía optar en ese momento, lo que la convierte en una película 

sincera, osada y muy interesante, dentro de ese universo suyo tan intransferible» (López 

García 2009: 56).      

Letra que los define: Lo dudo (cantan Los Panchos)  

 

Lo dudo, lo dudo, lo dudo 

Que tú llegues a quererme 

Como yo te quiero a ti45 

 

Este tema aparece en dos momentos decisivos de la relación sentimental de los 

protagonistas. La primera vez, sus acordes iniciales marcan el ritmo de las teclas de la 

                                                
45 Este tema aparece por primera vez del minuto 0:31:20 al minuto 0:32:54 y por segunda vez del minuto 

1:31:12 al minuto 1:33:52.  



máquina donde Pablo escribe, justo antes del inesperado regreso de Antonio, con quien ya 

ha tenido su primer encuentro sexual. La fuerza de su letra define los profundos 

sentimientos de este hacia Pablo, y así se percibe al final del película, cuando el joven pone 

Lo dudo en el tocadiscos ñauténtico leit-motiv de su forma de sentirñ, para hacer el amor 

con el cineasta por última vez (Durán Manso 2017); y, a continuación, se quita la vida. Sin 

duda, este bolero de Los Panchos «sirve para garantizar la identificación e inversión 

emocional de los espectadores con los destinos de los protagonistas» (Vernon 2005: 161). 

Lo dudo adquiere aquí un rol predominante al desempeñar una función narrativa que va más 

allá de la descripción del amor y el deseo que siente Antonio por Pablo, pues ayuda a que 

los demás personajes de la película ñque escuchan el tema desde la calle junto a varios 

agentes de policía, a la espera del devenir de los acontecimientosñ, puedan entender la 

intensidad y la dimensión trágica de la relación de los amantes. Además, «la canción 

desempeña un papel esencial en la creación de una pausa en el desenlace de la acción. 

Suspende el flujo temporal y narrativo durante un precioso paréntesis antes de que la 

película se precipite hacia su conclusión» (Vernon 2005: 162-163). Durante la trama, se 

producen también otros instantes sonoros reseñables, con «el uso de la música como 

personaje referencial ñVoy a ser mamá o Satanasa, sonando de fondoñ o bien como 

elemento dramático ñversión de Maysa Matarazzo del clásico Ne me quitte pas, de Jacques 

Brelñ» (López García 2009: 56); en este caso para hablar del amor de Pablo por Juan. Así, 

se da en el filme una mezcla entre el bolero, el espíritu de la Movida Madrileña y la chanson 

francesa.   

 

4. Mujeres al borde de un ataque de nervios (1988)  

Personaje: Pepa, una actriz de doblaje a la que da vida Carmen Maura, que es 

víctima del desamor y se queda embarazada de su amante.  

Temas principales: ruptura sentimental, desamor, dolor y venganza.   

Letra que la define: Soy infeliz (canta Lola Beltrán)  

 

Soy infeliz 

Porque sé que no me quieres 

Para qué más insistir46 

 

                                                
46 Este tema aparece del minuto 0:00:06 al minuto 0:02:07.  



Aunque se trata de una comedia ñen concreto enmarcada en la denominada alta 

comedia de estilo hollywoodienseñ, la compleja realidad sentimental de la protagonista se 

aproxima a los códigos propios del melodrama. En esta línea, se puede asegurar que es un 

«melodrama con toques de comedia» (Fierro Novo 2009: 182). Además de la ranchera Soy 

infeliz, que abre el filme con los títulos de crédito iniciales, destaca Puro teatro47 en la voz de 

La Lupe, un desgarrado bolero que sirve de colofón a las aventuras, y desventuras, de la 

protagonista. Aunque los dos temas musicales no aparecen durante el desarrollo de la 

trama, como se produce en los anteriores casos, ambos tienen en el filme un especial 

significado en lo que respecta al melodrama en el que se ha convertido la vida de Pepa. Si 

Soy infeliz indica a los espectadores, antes de comenzar la acción, el caos en el que se halla la 

protagonista, Puro teatro define a la perfección sus sentimientos hacia Iván y la farsa en la 

que ha vivido; sin duda, una toma de conciencia necesaria para poder enfrentarse a la vida. 

En el filme coinciden los dos estilos musicales que articulan el presente capítulo, y se toma 

como punto de partida Soy infeliz para situar el melodrama, pues se basa en «una historia de 

abandono» (Fierro Novo 2009: 182). A partir de este exitoso título, el director «se va 

desprendiendo de la etiqueta de posmoderno para contar historias de mayor envergadura y 

vocación universal» (Sánchez Noriega 2005: 275).  

 

5. Tacones lejanos (1991)  

Personajes: Becky del Páramo, una célebre cantante de boleros encarnada por 

Marisa Paredes, que es víctima de su ego y de la inseguridad, y Rebeca, una presentadora de 

informativos interpretada por Victoria Abril.  

Temas principales: la separación, el reencuentro, la dominación y la frivolidad 

presentes en la difícil relación entre una madre famosa y su hija ensombrecida. 

Letra que la define: Piensa en mí (canta Luz Casal) 

 

Piensa en mí, cuando sufras 

Cuando llores, también piensa en mí 

Cuando quieras quitarme la vida 

No la quiero, para nada 

Para nada me sirve sin ti48 

 

                                                
47 Este tema aparece del minuto 1:22:26 al minuto 1:24:46.  

48 Este tema aparece por primera vez del minuto 0:57:49 al minuto 1:01:53 y por segunda vez del minuto 

1:27:35 al minuto 1:28:44.  



Este tema, compuesto por el mexicano Agustín Lara, aparece por primera vez en la 

película durante el concierto que ofrece Becky a su vuelta a Madrid tras pasar muchos años 

en México. Ella, muy emocionada por la acogida, inicia el repertorio con esta canción, que 

le dedica a su hija explicando que esa noche no puede acompañarla porque duerme en la 

cárcel. Paralelamente, Rebeca, entre lágrimas, escucha la canción en directo a través del 

transistor de una de las reclusas con las que comparte habitación. En el teatro, «Becky 

encarna de pies a cabeza la imagen misma de la diva estelar, que canta canciones cuyo 

contenido altamente emocional solo sirve para reforzar, y es, por su parte, reforzado por el 

melodrama real de su biografía personal» (Vernon 2005: 168).  

Se trata de uno de los momentos más potentes de la película por el profundo 

significado que esa canción tiene en la narración, pues la letra se convierte en la confesión 

que se profesan madre e hija, a pesar del complejo momento que atraviesan y del daño que 

se han provocado durante años, sobre todo por parte de la primera (Durán Manso 2017). 

En cuanto a la acertada elección del tema para explicar la relación entre ambas, Almodóvar 

explica lo siguiente:  

 

En Tacones Lejanos, la acción de adapta a cada nota de las canciones. Escuché 

montones de ellas para encontrar las de la película, pues era muy importante. Al final, elegí 

dos que me encantan, Piensa en mí y Un año de amor, que luego fueron auténticos éxitos en 

muchísimos países. La búsqueda resultó bastante complicada; tenía que encontrar 

canciones que fueran bien con el tipo de cantante que era Becky del Páramo al principio de 

su carrera y otras que se adaptaran al estilo que adquirió después (Strauss 2001: 102).  

 

El amor maternofilial está muy presente en los melodramas, y en este filme se erige 

como la piedra angular del conflicto. La segunda y última vez que suena esta canción es 

cuando el juez Domínguez le pide a Rebeca que vaya a la sala Villarrosa para ver a Femme 

Letal, que durante su actuación le dedica Piensa en mí. Aquí, y aunque el artista imita a la 

cantante, la canción ya no transmite solo el consuelo y el apoyo que una hija puede 

encontrar en su madre, sino el deseo y la pasión de una declaración amorosa. A diferencia 

de la secuencia anterior, Femme Letal ñque en realidad es el juez Domínguezñ, le 

confiesa sus sentimientos a Rebeca mediante Piensa en mí, de manera que la letra rescata el 

sentido original del tema. Así, la canción presenta dos significados distintos pero muy 

vinculados al melodrama: el amor maternofilial y el amor propio de la pasión amorosa. La 

versión que aparece en la película fue grabada por Luz Casal sobre la base de la interpretada 

por Chavela Vargas (Strauss 2001).  



 

6. La flor de mi secreto (1995)  

Personaje: Leo Macías, una escritora marcada por el amor y la desesperación, y 

«emocionalmente atormentada» (Vernon 2005: 168). Encarnada por Marisa Paredes, cultiva 

la novela rosa bajo el pseudónimo de Amanda Gris.  

Temas principales: el desamor, el dolor, la depresión y la esperanza.  

Letra que la define: En el último trago (canta Chavela Vargas) 

 

Esta noche no voy a rogarte 

Esta noche te vas de a de veras 

Qué difícil tener que olvidarte 

Sin que sienta que ya no me quieras49 

 

Esta canción aparece en el momento en el que Leo se encuentra más hundida. Su 

marido, Paco ñinterpretado por Imanol Ariasñ, acaba de dejarla de forma definitiva, y su 

lucha por mantener en pie un matrimonio fracasado ha alterado considerablemente su 

estabilidad emocional (Durán Manso 2017). Cuando la protagonista escucha esta canción se 

encuentra en una cafetería, donde entra para tomar un café que pueda sacarla 

momentáneamente de su depresión. En el televisor del local salen algunos de los 

participantes del concurso de gritos de Colmenar de Oreja (Madrid) y, como no aguanta el 

ruido, le pide al camarero que cambie de canal. Es en ese preciso instante cuando aparece 

en pantalla Chavela Vargas cantando En el último trago, un tema que resuena en la mente de 

Leo como si fuera la propia voz de su conciencia, pues su letra describe el agotamiento 

sentimental que está sufriendo. No obstante, el mensaje que debe sacar es positivo, ya que 

no puede soportar más dolor y necesita aferrarse a la vida para salir adelante. Además, al 

fracaso de su vida conyugal debe añadir el atolladero en el que se halla su vida profesional 

de escritora de novela rosa a la que ya todo le sale negro (Sotinel 2010). Sin duda, esta 

situación la supera, así que decide tomar distancia, reconciliarse consigo misma y buscar en 

su familia el refugio que tanto necesita, sobre todo en su anciana madre. Como ocurre en 

Tacones lejanos, el director «se decanta abiertamente por el melodrama puro» (Sánchez 

Noriega 2005: 275), como se puede constatar en la elección de los temas musicales. Así, 

junto a la citada ranchera de Vargas sobresale también ¡Ay Amor!50, interpretado por Bola 

                                                
49 Este tema aparece del minuto 1:01:05 al minuto 1:02:48.  

50 Este tema aparece del minuto 1:04:20 al minuto 1:05:57.  



de Nieve, una canción donde «la capacidad del bolero de expresar el sentimiento trágico de 

la vida se vincula con su poder regenerativo» (Vernon 2005: 173). A pesar del decisivo 

papel que desempeña la canción popular mexicana en la descripción psicológica y en la 

evolución del personaje de Leo, Almodóvar vuelve a apostar de nuevo por el bolero.  

 

7. Hable con ella (2002)  

Personajes: Benigno, un enfermero enamorado hasta la obsesión, y Marco, un 

periodista y escritor. Interpretados por Javier Cámara y Dario Grandinetti, sus 

personalidades son cruciales para la evolución de los personajes femeninos: Alicia y Lydia, 

encarnadas por Leonor Watling y Rosario Flores.     

Temas principales: la incomunicación, la soledad, la esperanza y la amistad.  

Letra que los define: Cucurrucucú paloma (canta Caetano Veloso) 

 

Dicen que por las noches  

Nomás se le iba en puro llorar 

Dicen que no comía  

Nomás se le iba en puro tomar 

Juran que el mismo cielo  

Se estremecía al oír su llanto; 

Cómo sufrió por ella,  

Que hasta en su muerte la fue llamando51 

 

Esta canción es interpretada en directo por Caetano Veloso durante una fiesta a la 

que asisten Marco ñque llora casi de forma premonitoria al escucharlañ y Lydia, y en la 

que se encuentran entre los invitados actrices muy vinculadas a Almodóvar, como Marisa 

Paredes o Cecilia Roth, quizá haciendo de sí mismas. Debido a la sensibilidad, nostalgia, 

tristeza, pero, sin duda, amor, que emana la letra, se puede afirmar que «tanto en los verbos 

(llorar, gemir, morir) como en los sustantivos (llanto, pasión) y los adjetivos (triste, 

desdichada) se enfatiza el sufrimiento emocional por un amor perdido que causa una 

reacción emotiva a nivel trascendental» (Deveny 2005: 73). A pesar de aparecer al principio 

de la película, y no en el momento de mayor tensión dramática ñcomo suele suceder en las 

demás tramas del cineastañ, este lugar enfatiza su carácter introductorio, pues prepara al 

espectador para el ejercicio de amor, dolor y pérdida al que va a asistir de la mano de los 

personajes. Por otra parte, que sea Caetano Veloso quien la cante indica que los seres de 

                                                
51 Este tema aparece del minuto 0:28:09 al minuto 0:31:42.  



ficción masculinos son quienes van a sufrir por los femeninos; algo inusual en el director. 

Además, el ámbito artístico tiene una gran presencia en los protagonistas, y no solo porque 

Alicia y Lydia sean bailarina y torera respectivamente, sino por el citado número musical, 

los diversos ensayos de ballet que aparecen y la escenificación del espectáculo de Pina 

Bausch Café Müller. Con estos ingredientes culturales, «una vez más, Almodóvar hace uso 

de los mecanismos del melodrama, de situaciones y sentimientos exagerados y los pule y 

lustra con arreglos elegantes de la cronología, y ofrece como caja de resonancia la presencia 

creadora de grandes artistas (Bausch y Veloso)» (Sotinel 2010: 79-80). Por último, se puede 

afirmar que a nivel dramático y argumental «Hable con ella se sitúa en la línea de La flor de mi 

secreto y Todo sobre mi madre: es un asunto de duelo y pérdida, de nacimientos que curan 

heridas, de creación y sacrificio» (Sotinel 2010: 75).  

 

8. Julieta (2016)  

Personaje: Julieta, una madre marcada por el dolor, la pérdida y la soledad, que es 

interpretada por dos actrices: Adriana Ugarte y Emma Suárez.  

Temas principales: la separación entre madre e hija, el silencio y el dolor.   

Letra que la define: Si no te vas (canta Chavela Vargas)  

 

Si tú te vas, se va a acabar mi mundo 

El mundo donde solo existes tú 

No te vayas. No quiero que te vayas 

Porque si tú te vas, en ese mismo instante, muero yo52 

 

En esta película, donde no parece haber una salida a la esperanza debido a la 

profunda depresión que sufre la protagonista a causa de la dilatada ausencia de su hija, la 

ilusión aparece justo al final, al sonar los acordes de esta canción. Su letra describe a la 

perfección el profundo dolor que siente Julieta desde que Antía la abandonó sin ninguna 

explicación, y siendo todavía una adolescente. Este sentimiento se acentúa conforme van 

pasando los años, y se hace visible especialmente en las escenas de los cumpleaños que esta 

madre prepara con el anhelo de que la chica aparezca por la puerta para compartir con ella 

la tarta que ha comprado. Como bien describe la letra, Antía es el mundo de Julieta ñuna 

mujer viuda desde muy joven que nunca consiguió superar la muerte de su maridoñ, pues 

no tiene más hijos, y se encuentra muerta en vida desde que su hija se marchó. Así, la 

                                                
52 Este tema aparece al final de la película.  



incansable búsqueda por encontrar a la joven da paso al desaliento; la soledad y, 

especialmente, el silencio, no tardan en convertirse en sus únicos acompañantes; y la 

depresión se instala definitivamente en su vida. A pesar de que esta canción emana dolor y 

tristeza por la ausencia, y refleja la difícil situación emocional de Julieta, su aparición en el 

desenlace durante un viaje en coche que realiza a Italia con su pareja, Lorenzo ñencarnado 

por Darío Grandinettiñ, va unida a un mensaje positivo: el reencuentro. Esta secuencia 

sigue a otra anterior en la que Julieta recibe la inesperada carta de Antía, que le indica que 

vive junto al Lago de Como, ha formado su propia familia y acaba de perder a uno de sus 

hijos. Sin duda, ahora ella puede entender el dolor de su madre y parece dispuesta a que 

vuelvan a verse tras doce años separadas. De esta manera, la tragedia de la protagonista, 

que centra buena parte de la trama, gira hacia el melodrama gracias a la misiva y a la 

canción elegida por el cineasta para ofrecer una salida esperanzadora a Julieta.  

 

 

REFLEXIONES FINALES  

 

La cinematografía de Pedro Almodóvar posee una marcada personalidad que atiende, entre 

otros aspectos, a multitud de elementos referenciales de diversa índole (Holguín 2006; 

Sánchez Noriega 2005), y determina sus construcciones narrativas y relativas a la creación 

de los personajes. Desde sus inicios, este cineasta ha mostrado un claro interés por insertar 

en las tramas de sus filmes números musicales ñal principio vinculados a grupos de la 

Movida Madrileñañ, que se han convertido en uno de sus sellos de autor. En todas sus 

películas la música tiene un papel destacado, pero la inclusión de canciones pertenecientes a 

géneros populares y presentes en el imaginario colectivo se ha convertido en una de sus 

particularidades (Álvarez 2013). Esto se constata especialmente en sus filmes enmarcados 

en el melodrama ñel género narrativo más presente en su producción junto con el cine 

negro y la comedia (Sánchez Noriega 2017)ñ, donde recurre a temas musicales de origen 

latinoamericano como el bolero o la ranchera, que reflejan, retratan y marcan la evolución 

vital de los personajes. En esta línea, los complejos protagonistas almodovarianos tienen en 

las letras de las canciones de estos estilos el espejo de sus realidades.  

Estos géneros musicales están presentes en los melodramas de Almodóvar desde la 

década de los ochenta; en concreto, el bolero a partir de su tercera película, Entre tinieblas, y 

la ranchera a raíz de la séptima, Mujeres al borde de un ataque de nervios. Por este motivo, ambos 

tienen un importante recorrido en la obra del director y, además, se erigen como los 



protagonistas en sus títulos melodramáticos. En el correcto funcionamiento de estas 

canciones en la trama, ha ejercido un importante papel la elección de las mismas ñpara 

que el público pueda reconocerlas y, posteriormente, entenderlas dentro del universo de los 

personajesñ, y la selección de los cantantes que las interpretan. De esta forma, las voces de 

artistas tan conocidos como Lucho Gatica, Mina, Los Panchos, Luz Casal, Chavela Vargas 

o Caetano Veloso ñquienes en algunos casos no cultivaban estos estilos o sus versiones 

no eran las más famosasñ, fueron las encargadas de dar vida a unas letras desgarradas que 

reflejan los sentimientos de los protagonistas. Así, esta triple unión entre los temas, los 

cantantes y los personajes contribuye al funcionamiento de los filmes.   

Aunque el melodrama es el género que mejor refleja la estrecha relación entre las 

canciones ñtanto en lo relativo a las letras como a la melodíañ, y la situación emocional 

de los seres de ficción, el bolero y la ranchera también se hallan de forma acertada en otros 

como el cine negro. Así se produce en Carne Trémula (1997), donde Chavela Vargas 

interpreta el bolero Somos mientras la pareja protagonista hace el amor, o en La piel que 

habito (2011), donde la ranchera Se me hizo fácil, versionada por Concha Buika, centra la 

fiesta que celebra el protagonista en su casa, el atormentado y cruel Robert Ledgard, un 

cirujano al que da vida Antonio Banderas. Por otra parte, en los cortometrajes del director 

también desempeña un notable papel la música popular latinoamericana. Este es el caso de 

Trailer para amantes de lo prohibido (1984), una comedia musical con tintes de melodrama 

realizada para promocionar ¿Qué he hecho yo para merecer esto? en el programa de Televisión 

Española La edad de Oro. Aquí, Lili Put, la amante del protagonista ñencarnada por Bibi 

Andersenñ, imita a Olga Guillot cantando Soy lo prohibido; sin duda, un reflejo de su rol. 

Estos casos ponen en valor el amplio universo sonoro de Almodóvar, ya que «concibe una 

película con dos, tres o incluso más canciones», y escoge temas que «poseen gran 

protagonismo, tanto argumental como sentimental, y que, en el caso de las piezas vocales, 

han contado con intérpretes de lujo» (Álvarez 2013). 
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EL CONTRATENOR EN LAS BANDAS SONORAS DE 

LARGOMETRAJES: DE LA AMBIG ÜEDAD AL ORNATO  

 

Miguel Ángel Aguilar Rancel y Cristo Gil Díaz 

 

 

EL CONTRATENOR: PRECISIONES CONCEPTUALES  

 

Desde la figura pionera de Alfred Deller, quien dio cuerpo al contratenor como una 

tipología vocal solista, este tipo se ha multiplicado y proliferado en muy diversos campos 

de la música de canon clásico occidental. Desde su aparición y difusión hasta prácticamente 

el momento presente, el contratenor ha sido sujeto de equívocos y polémicas sobre su 

identidad, sobre a qué tipo vocal convenía esa etiqueta o sobre su modo de producción 

vocal. En la medida en que el tipo vocal que se difundió y acabó monopolizando el término 

contratenor fue el que siguió el modelo de Alfred Deller, fue sobre este tipo sobre el que se 

cernieron los estudios, las especulaciones y las reticencias más o menos veladas. 

Atendiendo a Deller y a la saga de contratenores que continuaron su modelo, se 

concluyó como hecho empírico que un contratenor era un hombre adulto que cantaba en 

registro de alto ñaproximadamente del La2 al Mi3ñ recurriendo a un modo fonatorio que 

era universalmente denominado «falsete». Obviamente, este término estaba contaminado 

de connotaciones de algo falso o artificial, y estas se vertieron sobre el tipo vocal que 

recurría a él. Lo grave es que rara vez se estableció como funcionaba a nivel laríngeo ese 

«falsete», y que tampoco se le ponía en relación con los otros modos de funcionamiento 

vocal, denominados, en canto clásico occidental, «registro de cabeza» y «registro de pecho». 

Estos eran también términos equívocos y deudores de épocas en que la insuficiencia de 

conocimientos científicos era paliada con las impresiones auditivas y con las sensaciones 

del propio cantante en el acto de la fonación. 

A esto se vino a añadir, a partir del siglo XIX , una estética vocal radicalmente 

generizada, con los hombres cantando solo en ámbitos graves y muy graves, y las mujeres 

cantando en ámbitos agudos y muy agudos. A su vez, esta estética devenida «mainstream» y 

asumida como única y universal vino a configurar unas aproximaciones a la pedagogía y la 

crítica vocales superlativamente generizadas. Más sorprendente aún fue que esta 

generización al acercamiento vocal permeara también numerosos acercamientos científico-

foniátricos hasta época muy reciente. Críticos, pedagogos y foniatras se acercaban a la voz y 



los modos en que se produce estableciendo una neta separación entre los hombres por un 

lado y las mujeres por el otro. Que esto también afectara a la ciencia puede tener que ver 

con que el primer referente de la voz cantada, sus registros y mecanismos laríngeos, fuera 

precisamente la de los cantantes de canon clásico occidental, y no, por ejemplo, los de pop-

rock. Como la praxis vocal clásica había estado y seguía estando profundamente generizada, 

las voces masculinas y femeninas se estudiaban y conceptualizaban de forma separada, y 

ante ello, el «falsete», y el contratenor, quedaban en un limbo conceptual, arrostrando no 

solo el estigma de falsedad, sino también el de afeminamiento. 

Y, sin embargo, es una obviedad que la laringe no es un órgano sexualmente 

dimórfico, como la genitalia interior y exterior. La diferencia de la laringe y las cuerdas 

vocales que en ella se alojan entre hombres y mujeres es esencialmente el tamaño, mayor en 

los primeros, menor en las segundas. Y como cuanto mayor es el cuerpo vibrador, más 

graves son las frecuencias posibles, y viceversa, los hombres tienen más prevalencia y 

facilidad para un ámbito grave, y las mujeres para uno agudo. 

Las últimas investigaciones científicas, especialmente las de la escuela foniátrica 

francesa (Roubeau, Henrich y Castellengo 2009, 280-289), han acabado por establecer que toda 

fonación humana, incluido el canto, se produce en cuatro patrones de funcionamiento 

laríngeo, que son mecánicamente iguales para hombres y mujeres. El Mecanismo 0, 1, 2 y 3, 

de los cuales, los principales son: 

El Mecanismo 1, utilizado en el habla por la mayoría de los hombres y cada vez más 

mujeres, y que bajo el término de «registro de pecho», es el casi exclusivo para los hombres 

en canto clásico. 

El Mecanismo 2, utilizado en el habla por parte de las mujeres, y que bajo el 

término de «registro de cabeza», es el casi exclusivo para las mujeres en canto clásico. Pero, 

y esto es determinante, se ha podido determinar que el «falsete» utilizado por los 

contratenores responde a todas las características de funcionamiento mecánico del 

Mecanismo 2. El comportamiento laríngeo es esencialmente igual al registro agudo de las 

mujeres, pero el resultado acústico y las potencialidades pueden diferir, porque las cuerdas 

vocales del hombre son mayores, y los espacios resonanciales diferentes. 

Aparte de esto, no hay nada de patológico, artificial o forzado en que el hombre 

cante en Mecanismo 2. De hecho, y con mayores o menores potencialidades y resultados 

acústicos, hombres y mujeres pueden hablar y cantar en cualquiera de estos dos patrones de 

funcionamiento laríngeo. 



De ello se deduce nuestra definición de contratenor: se trata de un cantante adulto y 

de muda normalizada ñno castradoñ que canta en un ámbito convencional de alto ño 

mezzosopranoñ recurriendo preferentemente al Mecanismo 2 de Fonación (Aguilar Rancel 

2013: 123-124). 

 

 

EL CONTRATENOR: USOS Y PERCEPCIONES 

 

Desde los tiempos de Alfred Deller hasta nuestros días, los contratenores han colonizado 

amplios repertorios del Renacimiento, el Barroco y el Clasicismo, para los que 

históricamente existía una amplia tipología de voces masculinas agudas y muy agudas, 

algunas de las cuales ñlos castradosñ no existen en la actualidad. Además, para este tipo 

vocal se ha escrito expresamente un importante corpus de obras musicales, entre el que 

destaca, un sustancioso corpus operístico. Pero por mucho que la viabilidad fisiológica del 

Mecanismo 2 masculino haya sido científicamente probada, y que los contratenores se 

hayan convertido en una presencia habitual en locales de escucha musical y en disco, los 

prejuicios éticos y estéticos son atávicos y se resisten a desaparecer. La voz como fenotipo 

secundario está fuertemente generizada en una dialéctica binaria que tiende a marcarla 

como masculina o femenina. Las masculinidad o feminidad de la voz de contratenor 

depende de la experiencia del oyente; el inexperto asociará una voz aguda con una voz de 

mujer (Fugate). 

Como voz masculina muy aguda, el contratenor, desafía la presunción ñdiríamos 

que incluso frustra el deseoñ de que el hombre fone en un ámbito melódico grave, y la 

mujer, en el opuesto. Por ello puede ser leído, interpretado o percibido en términos de 

ambigüedad, androginia, afeminamiento, homosexualidad o simple extrañamiento; de 

hecho, en numerosas ocasiones, este sigue siendo el caso. Aún más, sigue habiendo casos 

en que oyentes no familiarizados con la voz de contratenor, creen estar escuchando a un 

castrado. 

Queremos aquí llamar la atención sobre un hecho relevante. Esta presunta 

transgresión sexo-voz solo produce reacciones extrañadas en música de canon clásico, y 

tanto a ciertos de sus oyentes como a seguidores de otros géneros. En las músicas 

populares urbanas es un hecho normalizado escuchar cantantes masculinos que 

intercambian constantemente mecanismo 1 y mecanismo 2, como cantantes femeninas que 



aparentemente solo utilizan el mecanismo 153. Curiosamente, en estos géneros, estas 

transgresiones están asumidas y no son percibidas con extrañamiento por los seguidores de 

ningún canon musical, ni siquiera los de clásico. 

Pero que esa percepción sigue incluyendo buenas dosis de extrañamiento y alteridad 

lo muestra la creación de ópera contemporánea con roles para contratenor. Partiendo del 

estudio de Steven Rickards (2008), hemos conseguido identificar 233 óperas u obras de 

teatro musical escritas para el contratenor ðy el sopranista54ð contemporáneo, desde A 

Midsummernightõs Dream hasta Oscar de Theodore Morrison (2013). Un rápido y somero 

repaso por los personajes cuya identidad puede ser detectada a primera vista solo por el 

nombre del rol arroja los siguientes resultados: 

1) Personajes de sexo femenino 20; 2) Divinidades y santos 17; 3) Castrados, 

travestis, homosexuales, afeminados y hermafroditas 14; 4) Personajes sacerdotales 12; 5) 

Ángeles 12; 6) Niños, adolescentes y jovencitos 11; 7) Animales 11; 8) Seres míticos y 

semidioses 10; 9) Alegorías y abstracciones 8; 10) Espíritus, duendes, elfos, enviados y 

fantasmas 8; 11) Reyes y príncipes 8; 12) El Diablo 6; 13) La Muerte 6; Dios 5; 14) 

Alienados y bufones 5; 15) Seres humanos marginales 5; 16) Cantantes 4; 17) Monstruos 3. 

Con todo lo aproximativa que pueda resultar esta contabilización, en 233 óperas hay 165 

personajes que no representan a un hombre adulto, laico y heterosexual, por así decirlo, un 

«hombre medio» de carne y hueso55. 

 

 

EL CONTRATENOR Y EL CINE: UN BINOMIO SUJETO AL EQUÍVOCO  

 

Objetivos 

Obviamente, en el cine, como arte narrativo hablado y preferentemente verosímil, la 

utilización de la voz de contratenor ha de ser vehiculada a través de la banda sonora. 

Considerando que las primeras apariciones solistas de Alfred Deller son de los años 

                                                
53  Por solo citar algunos ejemplos ahí están los Bee Gees, Mika, Michael Jackson, George Michael, Tina 

Turner, Madonna o Alaska. 

54  En nuestra definición un cantante adulto y de muda normalizada ðno castradoð que canta en un ámbito 

convencional de soprano recurriendo casi exclusivamente al Mecanismo 2 de Fonación. (Aguilar Rancel 2013: 

123-124). 

55  Según B. Fugate: «En una cultura que suscribe de forma predominante una visión dialéctica del género, 

auditivamente, el contratenor puede representar la masculinidad, la feminidad, o, tal vez, la alteridad». [Cursivas 

nuestras] (Fugate). 



cincuenta del pasado siglo, y que los primeros contratenores considerados ya estrellas 

comenzaron sus carreras en los años ochenta, el primer descubrimiento de esta ponencia es 

que la utilización de la voz de contratenor en bandas sonoras cinematográficas sigue siendo 

extraordinariamente exigua. 

Visto lo planteado sobre la naturaleza vocal, histórica y de género del contratenor, 

son objetivos de este acercamiento: 

1º) Calibrar desde un punto de vista cuantitativo la utilización de este tipo vocal, 

considerando su «novedad» y su «naturaleza». 

2º) Evaluar su explotación como un arquetipo generador de contenidos de género. 

3º) Evaluar su recurso como una marca sonora de ambientación histórica. 

 

Metodología 

A la hora de identificar los materiales en forma de largos en cuya banda sonora se utilice la 

voz de contratenor, el método de búsqueda utilizado es necesaria y forzosamente 

aproximativo, en la medida en que no hemos localizado ninguna publicación previa sobre 

el tópico de investigación en los idiomas que podemos consultar: español, inglés, alemán, 

francés, italiano, portugués y catalán56. Contando con ello, este acercamiento debe limitarse 

a cinematografías en estos siete idiomas57, considerando que la relevancia de las cinco 

primeras en esta disciplina, permiten arrojar conclusiones aproximativas. 

Además, no cabe localizar películas en bibliografía o archivos porque esa 

información, con casi absoluta seguridad, no existe. Fuentes como Imdb no son 

absolutamente fiables y hasta las propias películas pueden ofrecer fallos en los créditos, 

solo detectables tras el visionado58. Somos conscientes de las limitaciones de este sistema, 

pero en una primera aproximación a la cuestión, o aceptamos el sistema aproximativo o la 

investigación no es factible. 

Partiendo de esto, la búsqueda ha partido del dominio disciplinario de uno de los 

autores con esta tipología vocal, objeto de su tesis doctoral, y de una escucha, 

                                                
56  De hecho, el tópico del contratenor contemporáneo, solo ha sido abordado en español, y desde un 

enfoque académico, por Miguel Ángel Aguilar Rancel, e, incluso, en estos otros idiomas sigue siendo un 

campo de estudios muy poco frecuentado. 

57 Por añadidura, el contratenor, como tipo vocal, es una categoría propia de la música clásica occidental. Solo 

muy recientemente, ha comenzado a ser cultivado en los ámbitos eslavo o sudamericano, y para las culturas 

orientales es un concepto y un término extemporáneo. 

58  Como veremos, en England my England, por ejemplo, los créditos mencionan a James Bowman, cuando la 

visión y audición evidencian que es Michael Chance. 



coleccionismo y seguimiento exhaustivo y prolongado. También lo ha hecho de la 

formación académica y ámbito de investigación de los autores. Ambos están inmersos en el 

campo de los estudios culturales, y una de ellas ha efectuado investigación cinematográfica 

en la Tesis de Licenciatura y otros artículos. Se ha recurrido a las bases Imdb, no siempre 

completas, y a muchos visionados de películas, preferentemente de temática histórica en el 

marco de la Época Moderna, por ser esta la época en la que el contratenor concentra su 

repertorio. En última instancia se hicieron búsquedas en Google sobre las palabras 

«countertenor soundtrack»/ «Contreténor Bande son» / «Musique de film contre ténor»/ 

«Kontratenor Soundtrack» / «Controtenore Colonna sonora» / y «Contratenor banda 

sonora» a razón de veinte páginas de Google para cada una. Solo hemos conseguido 

localizar diez películas en cuyas bandas sonoras figura la voz de contratenor con absoluta 

seguridad. Para otras seis, de cines periféricos, la eventual utilización de la voz no ha 

podido ser establecida con certeza, pero resulta utópico demandar de cualquier 

investigación el dominio de todas las lenguas con producción cinematográfica. 

La escasez numérica comienza por sugerir que la voz de contratenor no es 

particularmente conocida o apreciada por los directores y los compositores de bandas 

sonoras, o como mínimo que su ubicación sonora en un discurso narrativo se ve 

problemática. Esto podría resultar algo chocante en la relativamente abundante producción 

de cine de temática o ambiente histórico, al menos a partir de los años sesenta del siglo XX. 

La utilización de la voz de contratenor es como veremos por demás muy variada, y 

decepcionó ciertas expectativas de que este tipo vocal hubiera sido aprovechado como un 

referente sonoro de la estética renacentista y barroca59. 

 

Categorías analíticas 

Evidentemente, a la hora de valorar las potencialidades expresivas de la voz de contratenor 

en el cine, hay que valorar diferentes parámetros. 

1º) Intencionalidad o casualidad, donde vamos a juzgar como intencional, cuando la 

voz de contratenor parece escogida deliberadamente por ser ella misma. 

2º) La naturaleza diegética o no diegética de la música en la que aparece este tipo 

vocal60. La valoración de este parámetro puede resultar problemático, por cuanto el director 

puede no haber reparado en que esta función resta equívoca o incluso porque pretenda que 

                                                
59  El recurso a clichés sonoros para sugerir o ambientar otras épocas o lugares es un recurso de larga 

tradición en la música cinematográfica. (Centeno 2014: 307). 

60  Que también se pueden denominar «accidental» versus «incidental» o «de fondo». (Xalabarder 2005: 161). 



así sea. Esta naturaleza es relevante, como se ha explicado, porque la ausencia de visión, 

típica de una naturaleza no diegética o ambiental, puede hacer que la voz sea tomada como 

femenina o, que, asumida como tal, pase inadvertida61. Es lo que se ha venido en 

denominar «schizophonia» (Fugate), cuando se puede escuchar un sonido sin el cuerpo que 

lo produce. 

3º) Función: en la función aparente al recurso a esta voz interactúan entre sí las dos 

categorías previas. Si el recurso musical investigado denota intencionalidad, cuando la 

naturaleza es diegética, la función puede ser dramatúrgica o de ambientación histórica. Al 

hilo de lo expresado arriba, en música diegética existe la posibilidad de una «disfonía» 

cuando el espectador escucha femenino pero ve masculino (Fugate), con sus ricas 

posibilidades interpretativas desde un enfoque de género. Si la naturaleza musical es 

extradiegética, la función tiende a ser muy preferentemente dramatúrgica, porque la música 

de fondo, y la voz invisible, pierden potencialidad como referente histórico-artístico y, 

como se ha comentado en el caso de nuestro tipo vocal, puede pasar inadvertida. 

 

Casuística 

Hemos encontrado algún caso, donde este recurso musical parece absolutamente casual, o 

como mínimo, despojado de cualquier intencionalidad expresiva concreta. Tal es el caso de 

Les caprices dõun fleuve (1996), largo de temática histórica dirigido por Bernard Giradeau, en 

cuya banda sonora original, compuesta por Jean-Marc Bini, el número Tawat ño À la 

poursuite dõAm®lieñ acompaña en función extradiegética y por cincuenta segundos, una 

escena de cabalgada en el desierto62. Similar es su uso en The hour of the pig (1993), 

tragicomedia de Lesley Megahey, ambientada en la Francia del siglo XV. Para acompañar 

extradiegéticamente una prosaica escena de sexo entre el protagonista y una criada, se 

recurre a un álbum de canciones medievales, grabado ocho años antes63, cuya melodía tiene 

toques sensuales, pero cuya letra no es alusiva a la escena; se trata de Quand voi en la fin dõeste, 

una monod²a del trovero Pierre dõAgincourt, activo a mediados del siglo XIII , dos siglos 

antes de la acción. Otro ejemplo lo encontramos en el largo de Ermanno Olmi Le mestiere 

delle armi (2001), una tragedia histórica sobre la vida del condottiero italiano del siglo XV-XVI 

Giovanni Medici «delle Bande Nere»; la patética y famosa canción del isabelino inglés J. 

                                                
61 Asumimos que nuestras categorías interpretativas son de uso generalizado y ampliamente aceptadas por la 

disciplina, y un análisis teórico de las mismas nos llevaría bien lejos de los objetivos formulados. 

62  Para una somera introducción a la música compuesta para el cine por autores de canon clásico, ver por 

ejemplo Sedeño (2004: 155-162). 

63  Medieval Songs and Dances. 



Dowland, Flow my tears64, desgranada por Marco Lazzara, acompaña en un segundo plano 

sonoro y extradiegéticamente la larga escena final de la agonía física y psicológica del 

protagonista65. En este caso, y pese a lo anacrónico, el carácter y el texto ñ«Fluid 

lágrimas»ñ sí muestran intencionalidad dramatúrgica o de ambientación emocional, pero 

no el hecho de que el cantante sea un contratenor, por cuanto es una convención 

interpretativa desde tiempos de Deller adjudicar a voces masculinas agudas, las canciones y 

aires para laúd de la época isabelina. No se puede descartar una sensibilidad que encuentre 

en la voz de contratenor, un timbre de un patetismo adecuado para la expresión de la 

muerte trágica y de la fragilidad de la condición humana, como en Le mestiere delle armi. Con 

todo, en estos casos, todos en función no diegética, las elecciones parecen venir dictadas 

preferentemente por razones musicales, esencialmente el carácter melódico, y no por la 

naturaleza vocal del contratenor ni por una efectiva intencionalidad de ambientación 

histórica. 

Claramente intencional, pero en función extradiegética son las dos canciones 

compuestas por Jocelyn Pook como parte de su banda sonora para la adaptación 

cinematográfica dirigida por Michael Radford sobre The merchant of Venice de W. 

Shakespeare (2004). Pook cuenta como Radford le pidió que la música tuviera una 

sensibilidad contemporánea pero que también evocara algo del periodo en que la historia se 

desarrolla, fines del siglo XVI , lo que en nuestra opinión consiguió plenamente (Fernández, 

González y Senarriaga, c2007). La banda contiene música original y música de la época, 

diegética y extradiegética. La hipnótica balada How sweet the moonlight, sobre versos del acto 

V, escena 1, palabras dirigidas por Lorenzo a Jessica66, acompaña la misma escena del 

drama shakesperiano de la que toma sus palabras, y se constituye así en un comentario o 

realce musical a la escena, aprovechando el intenso lirismo del texto. Sin embargo, esta 

canción, tal vez la joya de toda la banda sonora, no aparece íntegramente como la concibió 

                                                
64  The Second Booke of Songs or Ayres of 2, 4 and 5 parts: with Tableture for the Lute or Orpherian, with the Violl de 

Gamba, Londres, 1600. 

65  Para un breve acercamiento al autor ver Checa (2009: 98-110). 

66  «How sweet the moonlight 

sleeps upon this bank! 

Here will we sit, 

and let the sounds of music 

Creep in our ears 

soft stillness and the night 

Become the touches 

of sweet harmony». 



Pook y figura grabada en disco, sino fragmentariamente, y se escucha en un segundo plano 

sonoro, mientras el diálogo de Lorenzo y Jessica ocupa el primero. Algo similar pasa con 

With wandõring steps, puesta en música sobre los últimos cinco versos de Paradise Lost de 

Milton67; su primera aparición es también fragmentaria y en un segundo plano, hasta que se 

le da una sugerencia diegética cuando en un balcón se enfoca a tres laudistas rodeando a 

una figura oscura que no tañe ningún instrumento; justo en ese momento la música de 

fondo pasa a un primer plano sonoro. La segunda aparición del tema es en la escena final y 

sobre los primeros segundos de los créditos conclusivos, cuando adquiere mayor presencia. 

Aquí es relevante mencionar que, aparte de la belleza incuestionable de ambas baladas, el 

contratenor es la superestrella germana de la cuerda Andreas Scholl. Por las explicaciones 

de Pook, esta tuvo bastante o absoluta libertad compositiva, pero los materiales musicales 

extradiegéticos los adaptó Radford. Evidentemente, este no consideró adecuado para el 

ritmo dramático del film ofrecer a ambos temas una presentación integral en primer plano, 

y, en este sentido, es un gran desperdicio en términos exclusivamente musicales. El 

visionado del film apenas transmite la potencialidad de dos piezas tan logradas y tampoco 

constituye un comentario ambiental ni argumental trascendental. La elección de Pook de 

un contratenor pudo verse determinada por la poco fundamentada pero bien asumida 

asociación de esta voz con la canción renacentista, o simplemente por poder contar con 

Andreas Scholl como vocalista de excepción. En este sentido, y pese a que en la música 

diegética del film domina la música de época, «no original», sorprende que Radford no 

considerara incluir alguna como música real, aprovechando, además, el muy atractivo físico 

del contratenor alemán. 

Hay ocasiones en que es difícil aseverar si la voz de contratenor, y de hecho 

cualquier música, se presentan en una función diegética o extradiegética. Es el caso del film 

de la serie James Bond, Spectre (2015), en época rabiosamente contemporánea. Lucia 

Sciarra, viuda de un criminal asesinado por Bond, entra en su lujosa villa romana tras el 

entierro de su esposo. Enciende la luz, y antes de servirse una copa comienza a sonar el 

«Cum dederit» del Nisi Dominus rv 608 de Antonio Vivaldi. La función es ambigua, pues 

por la escena no se sabe si el personaje, encarnado por Monica Bellucci, pone un CD o la 

                                                
67  «The world was all before them, where to choose 

Their place of rest, and Providence their guide 

They, hand in hand, with wandering steps and slow, 

Through Eden took their solitary way». 

Paradise Lost, Libro XII, 646/650 



radio68 ñcomo parecen entender algunos comentaristas de blogsñ, o es simplemente 

música «de fondo». La música aparece en un primer plano sonoro y así continúa mientras 

Bellucci está a punto de ser asesinada, entra en cámara Bond y ambos personajes 

conversan, para finalizar en la cadencia perfecta. El texto del Salmo 127, versículo 2 y 3, el 

ritmo de siciliana, y las sordinas de la cuerda, con sus asociaciones al reposo o al sueño, no 

guarda ninguna relación ni con la escena ni con la trama, a no ser que aludiera al sueño 

como muerte. Y sin embargo parece claramente un recurso intencional, aunque solo sea 

porque la voz es de nuevo la de Andreas Scholl, y la utilización del álbum, editado por 

Decca en el año 2000, tuvo que requerir la petición de permisos a la discográfica. La 

función en este caso parece pretendidamente dramática, pero de forma tal vez inefectiva, 

saldándose como un recurso eventualmente alusivo a la sofisticación de la acaudalada 

viuda. 

Igualmente ambiguo en cuanto a una función diegética o extradiegética es el célebre 

largo de Peter Greenaway The Draughtmanõs Contract (1982), ambientada en la época de la 

Restauración inglesa, el periodo en que según la mayor parte de los autores, pudo surgir el 

solista vocal que hoy denominamos contratenor69. La banda sonora original, compuesta 

íntegramente por Michael Nyman, con sugerentes influencias de la música de Purcell70, 

reserva un importante papel a la presencia sonora de un contratenor, Chris Royle, desde el 

comienzo de los créditos iniciales hasta el minuto 11:11. Los créditos se intercalan durante 

minutos con la escena de sociedad, en una casa aristocrática de campo, donde se firma el 

aciago contrato que liga a un snob y petulante dibujante, con la señora del «manor». La 

canción, con siniestras y angulosas líneas melódicas, y algún pasaje inspirado en Purcell, se 

canta sobre versos que efectúan veladas alusiones al drama subsiguiente71. 

Con todo, al intercalar los títulos de crédito con las primera escenas del film, donde 

la voz pasa a un segundo plano, los versos son difícilmente inteligibles en su integridad, y 

                                                
68  Algún comentarista lo entiende así. Ver: https://www.thejamesbonddossier.com/content/additional-

music-in-spectre.htm; 

https://www.reddit.com/r/JamesBond/comments/3qk33d/spoliers_what_was_the_piece_of_music_played

_at/.( Consulta: 18-I-2017) 

69  Ver, entre otros Baldwin y Wilson (1996: 116-117) y Parrott (1995: 385-444). 

70  Sobre esto ver Beirens (2007: 25-38). 

71  A¼n sin reconocer al contratenor, esto ha sido observado por Garc²a ćlvarez (2002: 143): çòLa Reina de la 

Noche derrot· al D²aó. La mujer vence y aplasta al hombre, la naturaleza al arte, la emoción a la razón». 

https://www.thejamesbonddossier.com/content/additional-music-in-spectre.htm
https://www.thejamesbonddossier.com/content/additional-music-in-spectre.htm
https://www.reddit.com/r/JamesBond/comments/3qk33d/spoliers_what_was_the_piece_of_music_played_at/
https://www.reddit.com/r/JamesBond/comments/3qk33d/spoliers_what_was_the_piece_of_music_played_at/


resulta difícil aseverar si la voz suena o no en esa velada aristocrática72. El recurso a un 

contratenor puede estar dictado por la secular asociación de este tipo de voz con Purcell, 

una inspiración musical para Nyman y un coetáneo de la época recreada. Si bien cabe 

suponer que no muchos entre la audiencia identificarían a un contratenor, el tono algo 

agrio y descarnado de Royle realza el carácter siniestro de la partitura y de la insinuada 

profecía. La voz de contratenor en un binomio tan intelectual y sofisticado como 

Greenaway y Nyman, es seguramente intencional, y no solo se constituye en un guiño 

cultista, accesible a los iniciados, sino también en un recurso atmosférico de gran 

efectividad. 

Solo en cuatro de los films localizados, se puede afirmar que la voz de contratenor 

aparece en una función clara y manifiestamente diegética, aunque los objetivos de esta 

presencia pueden diferir. 

Un probable primer caso es el de Les liaisons dangereuses, de Stephen Frears (1988). 

La escena en un suntuoso salón del Château de Maisons, residencia de Madame de 

Rosemonde, tiene lugar poco después de que Valmont seduzca a Cécille de Volanges y de 

que Merteuil acuda en ayuda de esta última. Los diferentes personajes van entrando o están 

sentados en una estancia donde un castrado, el sopranista brasileño Paolo Abel do 

Nascimento, en persona, canta la celebérrima aria del Serse de Handel, «Ombra mai fu»; se 

le enfoca abundantemente y también se muestra cómo Madame de Tourvel va cayendo 

bajo el hechizo de Valmont, y cómo este lo advierte, y como Merteuil, a su vez, observa la 

creciente mutua atracción. Es una escena en la que, en cierto modo, se visualiza el núcleo 

del drama que está a punto de desencadenarse. En cierto modo, hay una cierta 

intranquilidad generalizada y latente, que contrasta poderosamente con la lírica y plácida 

aria handeliana, cuyo texto habla del deleite que le ofrece al rey persa Serse una platanera. 

La intencionalidad es evidente, considerando la opción por un aria tan bella y famosa, y por 

un contratenor, sobre el que hay dudas sobre si lo era, o si era realmente un «castrado 

endocrino»73. Esta tensión entre la atmósfera psicológica y la música pudo ser buscada. 

Pero el aria tiene también una poderosa función de ambientación histórica-artística. 

                                                
72  La letra dice: «At last the glittering Queen of Night with black caress kills off, kills off the day. For those 

that walké that walké é with hopeful step... in gardené in gardené in gardené love to findé for those 

that walk, that walké Their hope to find success. Theyõre sure to make. The very statues breatheé 

[aplausos] She laughsé She loves and she confesses to. There is then at last é no more to doéè. En 

http://www.allreadable.com/mv116f2ITJb. Cons.: 21-XII -2016. (Consulta: 15-XII -2016). También en Keesey 

(2006: 16). Curiosamente Keesey se refiere a çcastratoõs songè. 

73  Esto es, un alto que sufrió una muda patológica e incompleta por disfunciones hormonales. 

http://www.allreadable.com/mv116f2ITJb.%20Cons.:%2021-xii-2016


Aunque la música es en cierto modo anacrónica y deslocalizada, pues la acción se desarrolla 

en Francia en torno a la década de 1770 o comienzos de los ochenta, el efecto ornamental 

es muy efectivo, incluso para quienes advierten el desfase. 

También se ambienta en el siglo XVIII , pero en su primera mitad, el largo de Gérard 

Corbiau Farinelli (1994), una fantasiosa recreación de la vida del mítico castrado. La 

utilización de la voz de contratenor sigue aquí una función y una materialización muy 

peculiar74. Confrontado con la necesidad de reproducir la voz de Farinelli ñquien tenía una 

extensión global de entre dos a tres octavasñ, Corbiau decidió que ningún o ninguna 

cantante contemporáneo podían abordar su repertorio, y desarrolló en el Ircam de París el 

experimento de mezclar la voz más grave de un contratenor, Derek Lee Ragin, con la más 

aguda de una soprano, Ewa Mallas-Godlevska. Era un recurso algo caprichoso, pues ya 

había mezzosopranos que podrían haber grabado las arias ñcomo Cecilia Bartoliñ; de 

hecho, hoy en día hay incluso hombres que lo hacen con bastante fortuna. Las escenas de 

canto diegético ñy alguna extradiegéticañ son abundantes y acordes con la historia 

narrada. Para dramatizarlo, se cuenta aquí con el doblaje75, pues el seleccionado para dar 

cuerpo, ya que no voz, al castrado, fue el guapísimo actor italiano, Stefano Dionisi. Aquí sí 

que opera una combinación sonora y visual de altísima potencialidad para la expresión de la 

ambig¿edadé y de una ambig¿edad de alta sensualidad. De hecho, uno de quienes 

escriben quedó literalmente perturbado la primera vez que la vio. A su vez, G. Corbiau 

«neutralizó» esa potente «androginia» manipulando la historia real y convirtiendo a Farinelli 

en un depredador heterosexual, que compartía sus presas con su hermano. Consciente o 

no, el efecto de ambigüedad es propio del teatro musical barroco, donde el travestismo era 

también habitual, y en esa combinación de visión y audición para públicos contemporáneos 

no familiarizados ha debido actuar con intensidad. 

En el biopic de Tony Palmer sobre Henry Purcell, England, my England (1995), 

ambientada también en la Restauración inglesa, hay una breve escena de corte, en donde se 

interpreta Come ye sons of art, z 323, oda para el cumpleaños de la Reina Mary (1694) y en 

concreto el homónimo primer movimiento vocal, donde podemos escuchar y ver al 

contratenor británico Michael Chance76. La utilización de la visión y escucha de un 

contratenor en esta escena, parece responder a una necesidad de ambientación sonora y 

                                                
74  Sobre este film y su banda sonora ver, entre otros, Bergeron (1996: 167-184), Harris (1997: 180-189) y 

Miller (1997). 

75  Para la problemática del doblaje ver Sacco (2014: 1-14). 

76  Aunque los créditos no lo mencionan y aparece en su lugar James Bowman. 



recreación cultural en un film cuya banda sonora utiliza lógica y abundantemente la música 

de Purcell. Probablemente se deba también a que esta sección de la oda es uno de los más 

famosos entre las obras festivas del compositor, se adapta como un guante al hilo narrativo, 

y por cuanto fue escrita para un contratenor, sencillamente se recurrió a uno ñy de los 

más famososñ para darle cuerpo y voz. 

Dejamos para el final el film de Sally Potter, Orlando (1992), donde tanto se juega 

con la ambigüedad sexual, y donde la utilización de sendos contratenores es deliberada y 

diegética. Al inicio de la película, el contratenor, en realidad el cantante pop-rock Jimmy 

Sommerville, cantando en Mecanismo 2, entona una canción de alabanza a la Reina 

Elizabeth I, Elisa is the fairest Queen, entroncando los créditos iniciales con la llegada de esta 

a la residencia del padre del joven y ambiguo Orlando (1600). 

Las miradas de la Reina-hombre y el Orlando mujer se cruzan en otro guiño de 

ambigüedad. La brevísima aparición del cantante y el más largo canto parecen hacerse eco 

de las ambigüedades de género que preñan a esta película, como Quentin Crips travestido 

como Reina, Tilda Swinton como Orlando, el cambio de sexo a mujer del personaje o las 

propias políticas de género de la autora de la novela original, Virginia Woolf77,. Una 

segunda intervención es la del contratenor británico Andrew Watts entonando el aria de la 

Semele de Handel, çWhereõer you walkè. Es justo despu®s de que Orlando llegue a su 

residencia de campo convertida ya en mujer. Se viste como tal a la moda del momento ñ

circa 1775, aunque el film indica 1750ñ y acude a una invitación de sociedad, que comienza 

con la intervención del contratenor, enfocado durante breves segundos. Luego sigue el aria 

sin visión durante la conversación de los invitados, entre los que está Addison, Swift y 

Pope. Hay una última breve toma del contratenor cuando finaliza el aria. La función es 

preferentemente decorativo ambiental, por la especial asociación del contratenor con la 

cultura británica y la música barroca78. Finalmente, justo al final, antes de los créditos 

vuelve a aparecer Jimmy Sommerville, cantando I am coming, y transmutado en un surrealista 

ángel psicodélico con ropajes dorados. Es la escena en que una muy andrógina79 Orlando 

mujer, reconciliada con su destino, se solaza en un parque acompañada por su hija. En 

cuanto esta pieza es de la propia Sally Potter, Sommerville y David Motion, y el estilo vocal 

                                                
77  La propia Sally Potter coment·: çQuentin Crisp was the òQueen of Queensé particularly in the context 

of Virginia Woolf's gender-bending politics" and thus fit to play the aged Queen Elizabeth». En «Orlando 

(film)», en https://en.wikipedia.org/wiki/Orlando_(film)(Consulta: 23-XI-2016). 

78  Aunque el aria original corre a cargo del personaje de Jupiter, escrito para y estrenado por el tenor. John 

Beard (Marx 1998: 209) 

79  Como dice la misma voz en off. 

https://en.wikipedia.org/wiki/Orlando_(film)


no es clásico, puede ser atrevido denominar contratenor a Sommerville, un cantante pop-

rock. Con todo sí es relevante que el canto en Mecanismo 2, característica distintiva del 

contratenor, se asocie aquí con un ser angélico, una asociación a la que ha recurrido con 

frecuencia la ópera contemporánea cuando contempla un rol para contratenor. 

Para el largo de temática histórica de Jo Baier Henri 4 (2010), la banda sonora de 

Hans Zimmer y Henry Jackman contempló una canción para el contratenor Ryan Angel 

sobre las palabras latinas «Kyrie Eleyson», en la escena «The Wedding», pero por razones 

que desconocemos no llegó ser incluida en el film y figura solo en el CD. 

 

 

CONCLUSIONES  

 

Como hemos visto, la utilización fílmica de la voz de contratenor parece muy escasa, pero 

es singularmente diversificada de propósitos expresivos, y ello ha dificultado establecer 

compartimentos o líneas de utilización claras. 

En función de los objetivos planteados y de los materiales identificados hay 

conclusiones claramente intuibles: 

1º) La voz de contratenor es objeto de un recurso muy marginal, cuyas causas 

serían sujeto de investigaciones ulteriores. 

2º) Como voz ambigua desde una perspectiva de género, la voz no ha sido 

sustancialmente explotada, y esta potencialidad puede ser, de hecho, neutralizada. 

3º) Algo más de campo parece inspirar el contratenor, para como tal o como 

sustituto del castrado, constituirse en un ornamento sonoro en el marco de la ambientación 

histórica. 

En definitiva, la largamente asumida ambigüedad de esta voz apenas ha sido 

explotada en el medio cinematográfico, y hay para tan solo diez largos una muy 

diversificada casuística según si detectamos o no intencionalidad deliberada, sobre si esta 

persigue un objetivo ornamental, dramatúrgico o de ambientación, y si la voz se utiliza en 

una función diegética o no. Esto es de alta relevancia, porque como hemos destacado, 

escuchar esta voz sin ver el «cuerpo-cantante»80 puede hacer que pase inadvertida o sea 

confundida con una mujer para el gran público. Y, a su vez, esa potencial ambigüedad, que 

seguramente es única entre todos los tipos vocales de canon clásico, es directamente 

dependiente de la colisión entre la escucha y la visión, exclusiva de una función diegética. 

                                                
80  Término acuñado por vez primera, en español, por y en Aguilar Rancel (2015: 85-86). 



Potter decidió explotarla al máximo, mientras Corbiau por el contrario, la diluye en la 

apócrifa carrera de un libertino heterosexual y Frears la domestica como un ornamento de 

la opulencia dieciochesca. En muchos casos apenas hemos detectado intencionalidad 

expresiva, mientras en algunos, como Frears, esta voz sofisticada y algo minoritaria es 

utilizada como un exclusivo producto de lujo, signo de un consumo cultural tan exquisito 

como aquel del que parece ser objeto en este nuestro presente. 
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LA REPRESENTACIÓN MUSICAL DEL MENTOR EN LOS 

AUDIOVISUALES: EL CASO DE LA SAGA ARTÚRICA 

 

Alba Montoya Rubio (UB), Diego Calderón Garrido (Unir) y Josep Gustems Carnicer (UB) 

 

 

TIPOS DE PERSONAJE 

 

En cualquier obra dramática o cinematográfica podemos distinguir diversos tipos o 

categorías de personajes, Durán (2009) plantea hasta siete distintos tipos de personajes 

comunes a la mayoría de obras complejas. Cada uno de estos personajes está presente en el 

imaginario colectivo, de forma que se han convertido en estereotipos. Es por eso que los 

compositores y escenógrafos deben atender a su caracterización musical y visual, de forma 

que el espectador no sienta tensiones entre el personaje idílico que tiene en su cabeza y el 

que está viendo y escuchando en pantalla. Estos siete personajes planteados por Duran son:  

 

¶ Protagonista, héroe o, en su caso, antihéroe. 

¶ Heraldo, escudero, ayudante, auxiliar. 

¶ Mentor, protector, donante. 

¶ Guardián del tesoro, del linde, mandatario opositor. 

¶ Traidor, falso héroe, figura cambiante, ambivalente, ambigua. 

¶ Enemigo externo o interno, agresor. 

¶ Personaje feliz (payaso, princesa o padre).  

 

En cualquier caso, todos estos personajes no son estáticos sino dinámicos, crecen, 

evolucionan con la trama. Para ello es necesario que entren en conflicto consigo mismos y 

con su entorno. Los personajes secundarios serán esenciales en ese crecimiento, ya que 

sirven de guía o soporte, permitiendo una aproximación al problema o una evitación del 

mismo. El personaje, para evolucionar y crecer, debe esforzarse, debe confiar en los demás, 

debe actuar y dar muestras de su trabajo y debe sublimar sus frustraciones. La mayoría de 

cuentos y relatos se basan en este proceso, y para ello colocan al personaje ante 

determinados retos que debe superar para alcanzar el éxito y llegar a su madurez (Gustems, 

Calderón y Calderón, 2017). 



En este contexto, y por lo que respecta al sonido y a la música, los personajes 

principales y secundarios tienen un tratamiento muy distinto en los audiovisuales. De esta 

forma su presencia, entradas y salidas de plano, carga emotiva, intenciones, etc., se reflejan 

a través de distintas intensidades, ritmos, armonías, solos, tuttis, tonalidades, etc. Un 

ejemplo de ello lo encontramos en el trabajo de Valvassori sobre el personaje del Trikker 

(Valvassori, 2006). 

 

 

LA FIGURA DEL MENTOR  

 

De todos los personajes nombrados anteriormente, nos centraremos para nuestro trabajo 

en la figura del «mentor» Se trata de uno de los arquetipos que con más frecuencia 

encontramos en la mitología, los cuentos y el cine. Es, por lo general, una figura positiva 

que ayuda o instruye al protagonista de la historia. Para los cineastas, el encuentro con el 

«mentor» constituye una etapa potencialmente rica en conflictos, implicaciones, humor y 

tragedia.  

La palabra «mentor» llega hasta nosotros desde la Odisea. Aquí, un personaje 

llamado Mentor sirve de guía al joven héroe Telémaco en el transcurso de su viaje. Ya 

desde entonces, la figura del mentor encarna aquello en lo que podrían convertirse el héroe 

o protagonista en caso de perseverar; constituyendo una lección de moralidad y esfuerzo 

orientados a convertirse en algo. Ese algo o alguien no siempre es un personaje bueno, sino 

que el mentor puede representar también el mal y atraer hacia él al protagonista. 

Muy a menudo, los mentores son antiguos héroes, personajes que han sobrevivido 

a las pruebas en la vida anterior. Personajes que han superado una serie de fases hasta llegar 

a convertirse en ese «mentor» y personajes que ahora transmiten el don de la sabiduría y el 

conocimiento adquirido en este proceso. Su función, además de aconsejar y ayudar al 

héroe, consiste en «abandonarle» en el momento más crucial y a veces inesperado, para que 

este pueda seguir con su aventura en solitario.  

Esta imagen del mentor está estrechamente relacionada con la imagen del 

progenitor. En las leyendas, muchos héroes buscan mentores debido a que sus padres 

biológicos constituían un modelo de conducta inadecuado o bien habían muerto, marchado 

o eran inexistentes (Vogler, 1998). 

Por lo tanto, desde un punto de vista narrativo y visual, se trata de una figura 

secundaria pero claramente configurada y presente en el imaginario colectivo. Es por ello 



que el «mentor» se suele presentar en las películas de aventuras y fantasía, caracterizado 

como un hombre mayor y sabio, con barba blanca, con determinados valores morales e 

incluso dotado de poderes mágicos. A menudo, los mentores hablan en nombre de un dios, 

o bien inspirados por la sabiduría divina.  

Esta figura nos ha ofrecido personajes muy entrañables en los diferentes 

audiovisuales, sin los cuales es difícil concebir la historia narrada. De esta forma mentores 

como Gandalf en las multiples entregas de Lord of the Rings, Henry Jones en Last Crusade, 

Dumbledore en Harry Potter o Yoda en Star Wars, por citar algunos, forman parte de ese 

imaginario colectivo al que estamos aludiendo. Sin embargo todos ellos siguen la estela de 

cómo ha de ser un mentor marcada en la saga artúrica 

 

 

LA LEYENDA DEL REY ARTURO Y MERLÍN  

 

Uno de los mitos fundacionales de la Gran Bretaña más emblemáticos es el de la saga 

artúrica. En esta, se cuenta la leyenda del Rey Arturo al que se presenta como un monarca 

ideal, tanto en tiempos de paz como de guerra. Entre los personajes que acompañan al Rey 

destaca el de Merlín y lo que representa. Según Torregrossa (1999a), los tres roles más 

importantes atribuidos a Merlín dentro de dicha saga han sido:  

 

¶ Como Maestro. Este papel se le atribuye desde los romances 

ingleses y franceses del Siglo XIII . En esta tesitura Merlín muestra, por ejemplo, el 

nombre de los peces y los arboles de la tierras a un joven Arturo después 

gobernará. Este rol ha sido desarrollado en películas como The Sword in the Stone 

(Walt Disney, 1963). 

¶ Como amante. Sin duda el papel más terrenal de Merlín, en el cual 

se reflejan los escarceos amorosos. Este papel ha sido el central en películas como 

Arthur the King (Clive Donner, 1985). 

¶ Como poder en la sombra o «hacedor de reyes». Papel clásico que 

parte de los escritos de Geoffrey de Monmouth, en los cuales Merlín suministra una 

serie de drogas al predecesor de Arturo, incitándole a mantener relaciones con la 

Duquesa Ygerna, fruto de las cuales nacería el futuro Rey cambiando así el rumbo 

de la historia. Esta trama se desarrolla en películas como Excalibur (John Boorman, 

1981). 



 

En cualquier caso, una constante en todos estos roles es que cuando el espectador 

ve a Merlín lo identifica rápidamente con un «mentor» prototipo. Tanto es así que, a partir 

de 1981, se observa un cambio en el aspecto físico de Merlín para que no sea tan repetitivo 

el estereotipo que se ha fijado del personaje. Para ello, y en especial en las nuevas sagas de 

Merlín, se ha optado por eliminar detalles visuales como su barba, sombreros, 

identificativos mágicos, etc. 

A pesar de esto, y debido a las más de cien versiones realizadas sobre la figura de 

Merlín desde 1921 (Torregrosa, 1999b), ya sea de joven creándole un mentor para él en la 

serie de la BBC, o en dibujos animados de la mano de Walt Disney, es la saga artúrica, y el 

papel que en ella ha jugado Merlín, la que ha marcado la caracterización y, en nuestro caso, 

el sonido, de cómo ha de ser un «mentor» para que lo identifiquemos como tal. 

 

 

CARACTERÍSTICAS DE LA MÚSICA DE LOS MENTORES  

 

Cuando hablamos de la música caracterizadora de los mentores, en primer lugar, debemos 

tener en cuenta que esta se inscribe dentro del género épico, dado que dicho personaje es 

recurrente en este tipo de historias. Según Meyer (2016), englobamos dentro del cine épico 

todas aquellas películas que tienen una serie de características comunes, como que se 

desarrollen en un mundo histórico (aunque sea imaginario), que haya escenarios y 

vestuarios muy elaborados o que las producciones sean invariablemente largas. Sin 

embargo, las funciones más conocidas para Meyer del estilo épico se relacionan con la 

grandilocuencia o el espectáculo. En este sentido, aunque es difícil trasladar estos adjetivos 

a nivel musical, tal como se explica en los diversos artículos que conforman el libro Music in 

Epic Film: Listening to Spectacle editado por Meyer, sí existen una serie rasgos comunes en la 

música inscrita en dicho género. Por ejemplo, el hecho de que muchos compositores 

asociados al cine épico, como Erich Wolfgang Korngold, Hans Zimmer o John Williams, 

hayan sido fuertemente influenciados con Wagner.  

El influjo del compositor alemán no se limita al uso de la técnica del leitmotiv 

(ampliamente utilizada en la música para cine), sino en el hecho de que a menudo son 

citadas obras suyas, como El anillo de los Nibelungos o Parsifal. Es más: volviendo a la leyenda 

del rey Arturo, muchas películas basadas en esta historia utilizan directamente música de 

Wagner, como es el caso de Excalibur (1981). Tal como explican Ferrando Morales y Martín 



Pascual (2008), en esta película se utilizan fragmentos de óperas de Wagner, como La 

marcha fúnebre de Sigfrido de El crepúsculo de los dioses (1876) para describir la espada Excalibur, 

Tristan e Isolda (1865) se relaciona con la historia de amor de Ginebra y Lancelot, así como 

el preludio de Parsifal (1882) con el Santo Grial. Asimismo, tal como apunta Lehman 

(2016), Hans Zimmer construye motivos melódicos en la película El rey Arturo (2004) que 

resuenan a Wagner. Según Lehman, Zimmer construye lo que él llama un «tema teutónico» 

que toma como modelo el «esqueleto» del motivo de Sigfrido: 

 

El propio motivo de Sigfrido tiene un esqueleto melódico simple: primero 

asciende del primer grado al tercero y luego a un tono dramático con una sexta, entonces 

construye una semicadencia a través de los grados terceo, cuarto y quinto. El acorde 

submediante ñuna avanzada heroica de gran fuerza en medio de una sombrío menorñ es 

el acorde más conmovedor de la progresión, especialmente cuando en la melodía está la 6ª. 

La subida del tercero al quinto, también se acompaña de una sorprendente progresión: del 

tercero al segundo semidisminuido y al quinto, recordando a Wagner a través de las octavas 

paralelas que se forman entre el bajo y la melodía (Lehman, 2016:41). 

 

Así pues, podemos considerar que uno de los puntos en común de las películas 

épicas es su deuda con el maestro alemán. 

Otra cuestión a tener en consideración es la presencia de determinados 

compositores en películas basadas directamente en la leyenda artúrica, como es el caso de 

Trevor Jones, que trabajó en la película Excalibur (1981) y la mini-serie Merlin (1998) y 

también otros músicos de renombre como John Williams, que aparece frecuentemente 

como compositor en sagas con tintes artúricos evidentes como Star Wars, Indiana Jones o 

Harry Potter.  

Teniendo en cuenta estos aspectos, sería de esperar encontrar en dichas películas un 

leitmotiv que representara el personaje del mentor. No obstante, nos encontramos con que a 

menudo y a pesar de la importancia de este personaje, a nivel narrativo no existe un motivo 

que claramente sea asociado con este personaje. A menudo, en casos como Indiana Jones, no 

aparece un mentor hasta la tercera entrega de la saga, La última cruzada, por lo cual no es 

posible observar el desarrollo de un motivo designado para este personaje. En otros casos, 

como Harry Potter, el mentor (Dumbledore) queda en un segundo plano, por lo que no se le 

destinan motivos propios al personaje. También es habitual encontrarnos con el hecho de 

que el motivo del mentor está más relacionado con el contenido de sus enseñanzas que no 

con el personaje. Para analizar esta cuestión veremos al detalle cómo se desarrolla dicho 



motivo en una de las sagas más representativas del género y con una mayor cohesión 

estructural de su banda sonora musical: Star Wars.  

 

 

STAR WARS: LA LEYENDA ARTÚRIC A EN EL ESPACIO 

 

Si tratáramos de inscribir la saga de Star Wars en un género por su contextualización, 

probablemente deberíamos decir que es de ciencia ficción o futurista. No obstante, si 

observamos detenidamente su desarrollo narrativo y su música, este género quedaría en 

entredicho. Tal como indica el propio John Williams: 

 

La música para la película no es muy futurista. Las películas mismas nos 

mostraron personajes que no habíamos visto antes y planetas inimaginables, etc., pero la 

música era, en realidad, la concepción de George Lucas, de gran calidad y emocionalmente 

familiar. No era música que pudiera describir una tierra incógnita, sino lo contrario, música 

que nos pondría en contacto con emociones muy familiares y recordadas, que para mí 

como músico se tradujo en el uso de un lenguaje operístico del siglo XIX  que si se quiere, se 

puede comparar con Wagner y este tipo de cosas. Esta clase de influencias nos pondría en 

contacto con algunas experiencias teatrales fáciles de recordar, todas ellas occidentales. 

Hablamos de la mitología intercultural hace un momento; la música, al menos eso creo yo, 

está firmemente arraigada en las sensibilidades culturales occidentales (Hubbert, 2011:416). 

 

Así pues, el propio compositor admite que, desde su concepción la película busca 

acercarse al género épico a través de la música y, concretamente, el estilo de Wagner. Sin 

duda la música de Star Wars es toda una declaración de intenciones, puesto que no solo 

tiene un papel muy relevante en el desarrollo de la historia y sus personajes, sino que 

también define el género en el que se inscribe la historia y nos ayuda a vincularla con la saga 

artúrica. 

Tal como explica Umland (1996), la trilogía inicial de Star Wars debe mucho a la 

estructura de la leyenda del rey Arturo. Por ejemplo, al igual que Arturo, Luke Skywalker es 

criado por una familia adoptiva. Él desconoce la identidad de su padre hasta que en un 

momento crucial se le revela su identidad. Luke también es «elegido» para salvar la Galaxia 

gracias a la fuerza que le da el poder para llevar a cabo tal hazaña. Gracias a él, los Rebeldes 

consiguen derrocar al malvado emperador e instaurar un sistema más justo. En la saga 

también aparecen los «caballeros Jedi», un grupo de individuos que, después de un duro 



aprendizaje, son capaces de controlar la fuerza para utilizarla para promover el bien o el 

mal. 

Podría decirse que hay dos figuras que fueron parcialmente modeladas a imagen de 

Merlín: Yoda, el maestro de Luke (una especie de criatura ermitaña) y Ben (Obi-Wan) 

Kenobi, el mentor de Luke y figura seudopaterna. También encontramos un triángulo 

amoroso con tonos incestuosos entre Luke, la princesa Leia y Han Solo. Luke y Leia, como 

Morgana y Arturo, son hermanos, pero no lo descubren hasta más adelante. Ello produce 

un triángulo amoroso similar al de Arturo, Ginebra y Lancelot, con la diferencia que el 

vínculo familiar entre Luke y Leia permite el desenlace feliz entre Leia y Han. Por último, 

se produce una inversión respecto el final de la leyenda artúrica: aquí, el hijo, Luke, es 

bueno (al contrario que Mordred, el hijo de Arturo) mientras Darth Vader, el padre, es el 

villano. No obstante, en la batalla final Luke consigue recuperar a su padre del lado oscuro 

y que sea redimido.  

Así pues, claramente Star Wars se inspira en de la saga artúrica y no es sorprendente 

comprobar que la figura de Obi-Wan Kenobi tenga muchas similitudes con Merlín. La 

diferencia respecto otras versiones de la leyenda artúrica es la longitud del metraje y la 

complejidad que conlleva a nivel narrativo y musical; lo cual, sin duda, hace que sea un 

ejemplo interesante de analizar para el propósito de este artículo.  

 

 

EL LEGADO DEL MENTOR: DE OBI -WAN A INDIANA JONES  

 

Los estudios realizados por Urdániz (2016), Valverde (2016) y Richards (2015) coinciden a 

la hora de considerar el motivo de Obi-Wan y la fuerza uno de los motivos musicales más 

recurrentes de la saga, incluso por encima del tema principal (el motivo de Luke, que se 

escucha en los créditos iniciales).  

 

Compuesta en principio como tema de Obi-Wan Kenobi, su uso se extendió 

para asociar a los Jedi e incluso las luchas y victorias de «los buenos», sin embargo, terminó 

por asociarse directamente con la fuerza (é) Tanto es as² que en las pel²culas 

comprendidas entre los años 1977 al 2015 se ha utilizado en más de cien ocasiones 

(Valverde, 2016:41).  

 

El motivo queda claramente vinculado con el mentor cuando lo escuchamos por 

primera vez al aparecer Obi-Wan Kenobi en La guerra de las galaxias: Una nueva esperanza 



(1977).81 De hecho, fue George Lucas quien pidió a Williams que el motivo se extendiera a 

otros momentos de la película (Valverde, 2016), como por ejemplo la escena en que Luke 

mira el atardecer, deseando un futuro mejor. De esta manera, se vincula el motivo de la 

fuerza también con el destino del protagonista. Pero el uso más prominente del motivo se 

encuentra en las escenas en qué Luke aprende los caminos de la fuerza en El imperio 

contraataca; o cuando Qui-Gon Jin (el personaje que ejerce de mentor en dicha película) 

explica a Anakin (protagonista y futuro Darth Vader) cómo es la vida del Jedi, en La 

amenaza fantasma; o cuando Rey (protagonista de la nueva trilogía) descubre la espada láser 

de Luke atraída por la fuerza en El despertar de la fuerza.   

De un modo u otro, vemos que el uso predominante del motivo musical hace 

referencia a la fuerza y su lucha por el bien. La música se caracteriza por su gran 

versatilidad: puede ser más potente y enérgica favoreciendo el uso de vientos metal, o 

transmitir el lado más misterioso de la fuerza con instrumentos más líricos, como las 

cuerdas. Así pues, la música describe el legado que el mentor (Obi-Wan) deja a Luke. A 

medida que los aprendices de Jedi asimilan las enseñanzas de la fuerza, el motivo se 

escucha de manera preeminente en sus escenas. De esta manera, en El retorno del Jedi, donde 

Luke ya es un Jedi, el protagonista puede ser acompañado por su motivo principal como 

héroe o por el motivo de la fuerza. A menudo el motivo de la fuerza es entrelazado con 

otros motivos, como cuando Luke lucha contra Jabba en El retorno del Jedi o la escena final 

de El despertar de la fuerza, en que Rey se encuentra con Luke y el motivo es combinado con 

el suyo.   

Una situación similar a la de Star Wars nos encontramos en la película de Indiana 

Jones: la última cruzada, en qué el padre de Indiana Jones, que ejerce de mentor, no tiene un 

motivo propio, sino que la música surge de su dietario, donde se encuentran sus 

enseñanzas. Es gracias al saber de su padre que Indiana Jones consigue superar una serie de 

pruebas y conseguir el santo grial. De esta manera, nuevamente no se asocia directamente 

un motivo con el mentor, sino con su legado y como este es fundamental para que el 

protagonista consiga su propósito.  

                                                
81 Inicialmente el título de la primera película de la saga era sencillamente La guerra de las galaxias. Sin embargo, 

con la ampliación de la saga en la trilogía de precuelas se decidió añadir el subtítulo Una nueva esperanza. Para 

evitar confusiones, siempre que nos remitamos a las diferentes películas que componen la saga nos 

referiremos a ellas con su subtítulo: Una nueva esperanza (1977), El imperio contraataca (1980), El retorno del Jedi 

(1983), La amenaza fantasma (1999), El ataque de los clones (2002), La venganza de los Sith (2005) y El despertar de la 

fuerza (2015).  



En conclusión, el mentor es un personaje recurrente, tipificado, incluso 

caricaturizado en algunas ocasiones. El espectador ha de reconocerlo fácilmente, y para 

ello, tal como hemos mostrado, además del aspecto físico que se le otorga, los 

compositores asocian una melodía y armonía que le caracterice. Pero no solo a él, sino 

también a su mensaje y la importancia de sus enseñanzas. Entre todos, Merlín se puede 

considerar como el arquetipo más influyente. Para construir la identidad de los mentores, 

cada autor dispone de toda una paleta de colores musicales, fuertemente influenciados por 

la Opera y los compositores del siglo XIX . Es fácil pensar que seguirán existiendo mentores 

en el cine, igual que es fácil imaginar que la saga artúrica seguirá creciendo con nuevos 

personajes. Solo falta escuchar las nuevas sonoridades que nos ofrecerán los futuros 

compositores. En cualquier caso, seguiremos aprendiendo de sus enseñanzas.  
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INTRODUCCIÓN  

 

Nuestro trabajo se centra en el estudio de la obra cinematográfica a través de la ciencia 

organológica, sirviéndonos de la iconografía musical para la identificación, análisis y 

catalogación de los instrumentos musicales que se aprecian en toda la producción de 

largometrajes producidos por Pixar Animation Studios hasta el año 2016. Antes de 

adentrarnos en profundidad en el análisis de datos en cuestión y su posterior valoración, 

creemos conveniente establecer en esta introducción algunas informaciones necesarias para 

contextualizar el tema que nos ocupa, exponiendo los conceptos de organología y sus 

ámbitos de actuación, así como los datos más relevantes sobre la producción fílmica de 

Pixar Animation Studios. 

Para Tranchefort (1985: 16), la organología es la rama de la musicología que se 

centra en tres campos de estudio: origen y clasificación de los instrumentos musicales a 

partir de aspectos etnológicos y antropológicos, descripción material de los mismos y 

aproximación a sus técnicas interpretativas específicas. Según Mayer-Brown (1980: 11-18), 

la iconografía musical es una rama de la musicología que estudia las representaciones 

musicales en las artes visuales. Para Sarfson Gleizer (2015: 309) la iconografía musical 

puede contribuir al estudio de los instrumentos musicales y sus prácticas interpretativas, al 

desarrollo de roles culturales de la música y de los músicos y, en su contexto dentro de la 

historia del arte, a las técnicas de expresión plástica, así como a la comprensión global de 

las artes. 

 

                                                
82  Músico, Musicólogo y Profesor de Educación Musical. Desempeña su actividad profesional como maestro 

de Música en el Colegio Público Anita Arano de Mula y como profesor de saxofón y Banda-Escuela en la 

escuela de música de la Agrupación Musical Muleña. Compagina su labor docente e interpretativa junto a su 

tarea investigadora centrada en el estudio de la música tradicional murciana y la organología en general. 



Pixar Animation Studios (en adelante Pixar) es un estudio cinematográfico de 

animación por ordenador estadounidense dependiente de The Walt Disney Company que 

comienza a operar como The Graphics Group en 1979 bajo la división computacional de 

Lucasfilm. En 1986 fue adquirida por Steve Jobs convirtiéndola en una empresa de 

animación independiente. En 1995 Pixar produjo Toy Story, el primer largometraje animado 

por ordenador en la historia del cine que revolucionaría la creación de películas de 

animación tradicionales.83 Duran Castells (2009: 95) destaca el notable éxito de crítica y 

público que la compañía alcanzó debido a las excelentes aportaciones de críticos 

especializados, pero sobre todo, a las numerosas nominaciones que recibió a los premios 

Óscar, entre las cuales, cabe destacar a Monsters, Inc. como ganadora del Óscar a la mejor 

canción original otorgado en el año 2002 a Randy Newman por su canción If I din´t have 

you. 

Haciendo balance sobre un breve estado de la cuestión del tema que nos ocupa, 

podríamos afirmar que son mínimas las investigaciones llevadas a cabo sobre estudios 

organológicos a través del cine. La mayoría de ellas están relacionadas con la literatura o 

con la iconografía representada en la pintura o la escultura. Podemos destacar en los 

citados casos anteriormente, ejemplos de estudios como los realizados por Cabrelles 

Sagredo (2015: 35-38) donde identifica los instrumentos musicales presentes en El Quijote 

con la finalidad de ponerlos en valor y rescatarlos del olvido. Desde el punto de vista de la 

pintura, Martínez López (2014: 15) hace un recorrido por las obras maestras pictóricas del 

Museo del Prado entre los siglos XIV  y XIX  para catalogar todos los instrumentos musicales 

que aparecen en ellas y proponiendo un nuevo modelo de catalogación organológica 

basado en el uso social de los instrumentos musicales. Como último ejemplo, destacar a 

Martínez Gallego (2017. 11-14) que ha desarrollado un laborioso y exhaustivo trabajo de 

reconstrucción organológico basándose en las esculturas y grabados de los pórticos y 

fachadas de la principales catedrales góticas y románicas del país.    

Desde el punto de vista científico, son escasas las investigaciones que se centran en 

el estudio de la organología a través del séptimo arte. Y si las hay, lo hacen desde un 

enfoque metodológico, como es el caso de D´Amico (2015: 1), donde expone las ventajas 

de la filmación para el estudio de las prácticas instrumentales para la etnomusicología. No 

obstante, existen propuestas como la de Dra. Yaiza Bermúdez Cubas, el Dr. Jaume 

Radigales Babí y Dr. Josep Lluís i Falcó donde plantean «el uso del cine de animación para 

                                                
83  Extraído de https://www.pixar.com/our-story-1#our-story (Consulta: 6 de junio del 2017).  

https://www.pixar.com/our-story-1#our-story


la enseñanza de la organología en Educación Primaria»84 a través de una lista de 

audiovisuales85, en los cuales se ven y se escuha (aunque no siempre corresponde con su 

sonido real) instrumentos musicales86.  

Si analizamos ahora los estudios científicos que abordan como tema principal a 

Pixar, podemos constatar que, en la actualidad ninguno de ellos se centra en el estudio de la 

organología a través de sus largometrajes. Pérez Guerrero (2011: 160-166) expone en su 

Tesis Doctoral titulada Estrategias narrativas orientadas a la construcción de niveles de lectura en el 

cine de animación de Pixar (1995-2010), la posible influencia de la culturalización musical de 

Pete Docter87, director de Monstruos, S. A., Up y Del revés, en la dirección de su obras, así 

como, la importancia que Andrew Stanton establece entre la música y el guión de sus obras 

(Bichos, Buscando a Nemo, Buscando, WALL-E y Buscando a Dory) propiciada por su pasión por 

la música. Salvo estas reflexiones, en su trabajo no hay alusión alguna sobre instrumentos 

musicales o aspectos organológicos. Otra de las tesis doctorales que tiene a Pixar como 

elemento vehicular es la realizada por la Dra. Leticia Porto Pedrosa donde se destaca las 

referencias musicales de la música clásica en ciertas películas de Pixar como Así Habló 

Zaratustra de Richard Strauss en la película de WALL -E (Porto Pedrosa 2014: 207). 

Calderón, Gustems y Durán (2016: 82-94) han realizado un estudio en las películas de Pixar 

desde los años 1995-2013 a través de Unidades Semióticas Temporales (UST) propuestas 

por Delalande, como una herramienta multimodal para el análisis musical de las acciones 

que suceden en las películas de dibujos animados. 

Tras este breve estado de la cuestión, y como hemos podido constatar, nuestro 

trabajo viene a ocupar un vacío existente para proporcionar una información enriquecedora 

y complementaria en el tratamiento de los instrumentos musicales a través del cine de 

animación, contribuyendo a hacer visible una nueva línea de estudio iconográfica-musical 

centrada en la utilización de los instrumentos musicales en el cine en general y en el cine de 

animación en particular, pudiendo con ello derivar en el estudio y creación de futuras 

                                                
84  Comunicación presentada en el III Congreso de Música y Audiovisual (MUCA) en Murcia el día 23 de 

enero de 2016. 

85  Ver en:  https://www.youtube.com/playlist?list=PLbWZIxSLw-Yxedw0iHCp9xoKbdSFE2q9i (Consulta: 

6 de junio del 2017). 

86  Debemos destacar que en total de los audiovisuales listados (162) no aparece ningún largometraje o 

fragmento del mismo que los cuales ocupan nuestro estudio, al menos hasta la fecha de actualización del 

canal de Youtube, siendo esta el 12 de enero del 2017.  

87  Según Pérez Guerrero (2011: 166), Pete Docter toca el violín, bajo, mandolina, ukelele y concertina. 

https://www.youtube.com/playlist?list=PLbWZIxSLw-Yxedw0iHCp9xoKbdSFE2q9i


aplicaciones didácticas para distintos ámbitos académicos, siguiendo propuestas como las 

planteadas por las investigadoras Sarfson (2015) o Zavala (2016). 

 

 

DISEÑO METODOLÓGICO  

 

Para llevar a cabo nuestro estudio nos valdremos de la iconografía musical referida 

exclusivamente a la organología, es decir, a las representaciones, en este caso, apariciones, 

de todos y cuantos instrumentos musicales y/o aparatos de música estén presentes en las 

películas de Pixar. En este sentido, se establece un objetivo principal y dos objetivos 

secundarios que contribuyen a la consecución del objetivo general. El objetivo principal de 

nuestra investigación es catalogar los instrumentos musicales presentes en los largometrajes 

de Pixar Animation Studios desde 1995 hasta 2016. Los objetivos secundarios son 

identificar y analizar los instrumentos musicales hallados mediante un instrumento de 

recogida de datos de elaboración propia88. Seguimos un diseño metodológico basado en la 

visualización de las diecisiete películas atendiendo a variables como: el momento de 

captura, número de apariciones, clasificación organológica, instrumento real o imaginario, 

sonido y función que desempeña dentro del la película. La visualización de cada película se 

ha realizado en dos ocasiones y por dos observadores distintos al mismo tiempo, 

abarcando un total aproximado de 56 horas de duración en un periodo comprendido desde 

el 09/07/2016 hasta el 14/10/2016. La muestra utilizada consta de las diecisiete películas 

producidas hasta el momento, siendo estas: Toy Story (1995), Bichos. Una aventura en miniatura 

(1998), Toy Story 2 (1999), Monstruos, S. A. (2001), Buscando a Nemo (2003), Los Increíbles 

(2004), Cars (2006), Ratatouille (2007), WALL -E (2008), Up (2009), Toy Story 3 (2010), Cars 2 

(2011), Brave (2012), Monstruos University (2013), Del revés (2015), El viaje de Arlo (2015) y 

Buscando a Dory (2016). 

Para llevar a cabo la clasificación y posterior catalogación, hemos seguido los 

parámetros ya establecidos según la clasificación de los etnomusicólogos Curt Sachs y 

Erich Moritz von Hornbostel por la cual se clasifican los instrumentos musicales según la 

fuente de producción sonora, establecidos en 1914 en cuatro iniciales grandes grupos como 

son: idiófonos, membranófonos, cordófonos y aerófonos, y un último grupo del mismo 

nivel de clasificicación añadido en 1940 denominado electrófonos. Nuestro trabajo 

pretende ir más allá y contribuir a sentar las bases de una nueva forma de catalogación 

                                                
88 Ver anexo 1. 



según su uso social, siguiendo la línea traza por investigadores como Martínez López 

(2014). Además hemos precisado de otro de tipo de clasificación, menos usual en el mundo 

de la organología, para poder catalogar ciertos instrumentos musicales presentes en 

determinadas películas, para ello nos hemos valido de la clasificación de Judit Akoschky 

sobre los instrumentos musicales denominados «cotidiáfonos», es decir, de aquellos 

instrumentos sonoros realizados con objetos cotidianos, de ahí su denominación, que 

producen sonido mediante diversos mecanismos de excitación. También hemos clasificado 

y catalogado aquellos aparatos musicales relacionados con el mundo de la sonología y la 

tecnología musical. En consecuencia, hemos adoptado una nueva clasificación utilizando 

los distintos sistemas de catalogación anteriores para dar respuesta a la clasificación de los 

instrumentos musicales presentes en los largometrajes de Pixar.  

 

 

RESULTADOS 

 

Antes de adentrarnos minuciosamente en el análisis de los resultados obtenidos película a 

película, iniciamos este apartado con un análisis de los datos de forma genérica. 

En los diecisiete largometrajes producidos por Pixar hemos identificado 163 

instrumentos musicales. El porcentaje distribuido por familias de instrumentos musicales es 

el que se puede observar en la Tabla 1, donde se puede apreciar con un 36,1% un 

predominio de los instrumentos musicales relacionados con la tecnología musical como son 

los electrófonos89. 

 

Tabla 1: Familias de Instrumentos Musicales en los largometrajes de Pixar (1995-2016). 

Familia Frecuencia Porcentaje 

Mecánicos 8 4.9 

Cotidiáfonos 9 5.5 

Membranófonos 14 8.5 

Idiófonos 20 12.2 

Cordófonos 23 14.1 

Aerófonos 30 18.4 

                                                
89 Debemos matizar que en este grupo también hemos considerado incluir a los aparatos musicales 

relacionados con el mundo de la captación o producción del sonido, propios de la ciencia sonológica como 

son los micrófonos, auriculares o dispositivos electrónicos, así como los relacionados con la tecnología o 

electrónica musical. 



Electrófonos 59 36.1 

Total 163 100.0 

  

En la Tabla 2 podemos observar de forma detallada el nombre de cada instrumento 

musical dividido en familias de instrumentos, así como la cantidad del mismo. 

  



Tabla 2: Instrumentos Musicales por familia presentes en los largometrajes de Pixar (1995-2016). 

Mecánicos Cordófonos Aerófonos Electrófonos Idiófonos Membranófonos Cotidiáfonos 

 

Campana reloj (2) 

Campana timbre (2) 

Mono-platillos 

juguete (1) 

Coche carillón juguete (1) 

Caja de música (1) 

Gramófono (1) 

 

Guitarra (6) 

Ukelele (7) 

Piano de cola (1) 

Piano pequeño (1) 

Arpa (5) 

Contrabajo (1) 

Monocorde (1) 

Ud (1) 

 

Caracol (1) 

Silbato juguete 

tiburón (2) 

Silbato juguete pingüino (1) 

Silbato juguete pato(1) 

Silbato juguete cuadrado (1) 

Trompeta juguete (4) 

Bocina bote aire (3) 

Flauta juguete (1) 

Bocina vehículo (3) 

Gaita (1) 

Trompeta (3) 

Armónica (2) 

Acordeón (3) 

Carnyx (1) 

Saxofón (1) 

Helicón (1) 

Corneta (1) 

 

Radio coche (3) 

Mini cadena (9) 

Altavoces (7) 

Micrófonos (12) 

Auriculares (4) 

Auriculares con micrófono 

(8) 

Ipod (1) 

Mesa DJ (1) 

Tocadiscos (3) 

Megáfonos (1) 

Sirena policía (3) 

Guitarra eléctrica (2) 

Teclado (1) 

CD (1) 

Cinta casete (1) 

Disco vinilo (1) 

 

Campanita (4) 

Campana 

campanario (3) 

Carillón (2) 

Maraca (1) 

Copófono (1) 

Quitamiedos (2) 

Sonaja (2) 

Aldaba (1) 

Cencerro (1) 

Peluche sonaja (1) 

Martillo juguete (1) 

Platillos (1) 

Concha (1) 

 

Caja (2) 

Bombo (2) 

Batería (1) 

Conga (2) 

Bongó (2) 

Tamboril (1) 

Pandereta (3) 

Timbal (1) 

Bodhrán (1) 

 

Gong (2) 

Arpa (1) 

Megáfono (2) 

Batería (1) 

Conjunto 

musical (3) 



Si distinguimos entre reales o imaginarios la tipología de los instrumentos musicales 

que figuran a lo largo de las diecisiete películas podemos observar en la Tabla 3 que el 

92,6% de los instrumentos musicales que aparecen son reales. 

 

Tabla 3: Tipología de Instrumentos Musicales en los largometrajes de Pixar (1995-2016). 

Tipología Frecuencia Porcentaje 

Imaginarios 12 7.3 

Reales 151 92.6 

Total 163 100.0 

 

Si analizamos el sonido producido por los instrumentos musicales presentes en los 

largometrajes, por demos observar en la Tabla 4 que, en más de un 50% de ellos, el sonido 

corresponde con la sonoridad real del instrumento. Debemos destacar que un 46% de los 

instrumentos musicales que aparecen no emiten sonido alguno. 

 

Tabla 4: Sonoridad de los Instrumentos Musicales en los largometrajes de Pixar (1995-2016). 

Sonoridad Frecuencia Porcentaje 

Sonido correspondiente 82 50.3 

No suenan 75 46 

Sonido no correspondiente 6 3.6 

Total 163 100.0 

 

Desde el punto de vista funcional y siguiendo la propuesta de clasificación de 

Martínez López (2014) basada en la catalogación de los instrumentos musicales según su 

uso social o temático, hemos analizado los instrumentos musicales presenten atendiendo a 

cuatro parámetros de funcionalidad relacionados con el contexto de la película y según su 

uso durante la misma. Así pues, como podemos observar en la Tabla 5, más del 40% de los 

instrumentos musicales tiene una función estética, es decir, se utilizan para producir música 

y por tanto generar belleza sonora. Más del 30% se utilizan para comunicar. El 15,3% son 

instrumentos utilizados para la audición de música cumpliendo así una función de 

esparcimiento. Por último, casi un 10% de los instrumentos musicales presentes son 

utilizados de forma lúdica para el juego y el entretenimiento, son generalmente de carácter 

infantil. 

 

Tabla 5: Función de los Instrumentos Musicales en los largometrajes de Pixar (1995-2016). 

Función Frecuencia Porcentaje 



Estética 67 41.1 

Comunicación 55 33.7 

Esparcimiento 25 15.3 

Lúdica 16 9.8 

Total 163 100.0 

 

Tras el análisis de los resultados de forma genérica, nos adentramos a continuación 

en un análisis detallado por película de forma individualizada. Dado que a lo largo de toda 

la producción fílmica algunas películas tienen una segunda parte o incluso una tercera parte 

como son los casos de Monstruos, Cars, Buscando a Nemo y Toy Story, realizaremos un análisis 

de forma agrupada para el caso de esta películas citadass anteriormente y no siguiendo un 

orden cronológico de producción.  

 

TOY STORY 

En esta película aparecen dos instrumentos musicales como podemos observar en la Figura 

1. El primero de ellos es un silbato con forma de tiburón juguete cuyo sonido corresponde 

a un silbato de juguete real, pertenece a la familia de los aerófonos de plástico de lengüeta 

libre, cuyo sonido es producido por la presión de la cavidad de almacenamiento del aire en 

el interior mismo a modo de fuelle. Su función es lúdica. El segundo instrumento que 

encontramos es una radio karaoke juguete perteneciente a los electrófonos y cumple una 

doble función, por un lado, comunicativa al usar el micrófono anexo para amplificar el 

sonido del discurso hablado, y por otro lado, lúdica, jugando mediante el karaoke.  

 

 

Figura 1. De izquierda a derecha: Silbato tiburón juguete y Radio karaoke juguete. 

 

TOY STORY 2 

En la Figura 2 podemos observar los 22 instrumentos musicales correspondientes a Toy 

Story 2. Distribuidos en cinco familias de instrumentos. La primera de ellas son los 

Aerófonos, podemos encontrar tres silbatos juguete correspondientes a tres animales, 



tiburón nuevamente como en la primera parte, pingüino y pato. Todos ellos son de 

plástico, reales, su sonido corresponde con el de la realidad y cumplen una función lúdica. 

El último instrumento de la familia de viento en un acordeón cromático (posible concertina 

dado su tamaño). No suena, pertenece a una caja promocional del personaje principal 

(Woody) en el ámbito musical y su función es estética. La segunda familia que encontramos 

en la de los Electrófonos, aparecen cuatro dispositivos para escuchar música como son dos 

tocadiscos temáticos de Woody, una radio y una radio de coche, además encontramos un 

micrófono de grabación de ambiente y dos dispositivos de almacenamiento del sonido 

como son la cinta casete y el disco vinilo. Todos ellos son instrumentos reales, no suenan y 

su función a excepción del micrófono (comunicación) es la de esparcimiento. A 

continuación encontramos un único instrumento musical perteneciente a la familia de los 

Mecánicos, las campanas del reloj despertador. No suena, es real y su función es 

comunicativa. La cuarta familia que encontramos es la denominada Cordófonos, en alusión 

a ella podemos encontrar ocho instrumentos musicales: cinco guitarras, dos ukeleles y un 

monocorde (Contrabajo primitivo de origen Afroamericano). No suenan ninguno, son 

instrumentos existentes y usados todos ellos en la realidad para cumplir con una función 

estética principalmente. Por último, podemos observar una caja, instrumento 

membranófono percutido, en este caso, no suena, es real y su función es estética. 

 

 



Figura 2. De izquierda a derecha y de arriba abajo: Aerófonos (Silbato tiburón juguete, Silbato 

pingüino juguete, Silbato pato juguete y Acordeón), Electrófonos (Radio karaoke juguete, Tocadiscos, Radio 

Woody, Tocadiscos, Radio coche, Micrófono, Cinta casete y Disco Vinilo), Mecánicos (Campana reloj 

despertador), Cordófonos (Guitarra, Monocorde, Ukelele, Guitarra, Ukelele, Guitarra, Guitarra y Guitarra) y 

Membranófonos (Caja). 

 

TOY STORY 3 

La siguiente Figura 3 correspondiente a los instrumentos musicales que aparecen en la 

película de Toy Story 3 alberga 30 instrumentos agrupados en seis familias de instrumentos, 

en la primera de ella se ubican los Idiófonos, cuatro son golpeados como las campanas, el 

carillón y el cencerro, y dos son sacudidos como las sonajas y las maracas. Tan solo suena el 

carillón y su sonido se corresponde con el sonido real. Todos son reales y cumplen una 

función estética, a excepción de la primera campana que sirve para comunicarse. La 

segunda familia presente son los instrumentos Electrófonos con un total de once 

instrumentos, entre los cuales, tres, teclado y dos guitarras eléctricas, cumplen una función 

estética a pesar de no sonar en esta ocasión, el resto, son dispositivos puestos al servicio del 

esparcimiento. Entre los Aerófonos destacamos la presencia de una flauta y dos trompetas 

de juguete de soplo directo y construidas en plástico cuya función es lúdica y no 

produciendo sonido alguno. También aparece una armónica, instrumento de lengüeta libre 

y cuyo sonido se corresponde al sonido real. Entre los instrumentos de la familia de los 

Mecánicos podemos apreciar dos juguetes sonoro-musicales, un mono-platillos y un lobo-

carillón, siendo ambos reales con una exclusiva función lúdica y produciendo un sonido 

que se corresponde con el sonido real. También aparece una campana timbre que, en este 

caso no suena, siendo también un instrumento real y cumpliendo con una función 

comunicativa. En el grupo de los instrumentos Cordófonos encontramos dos ukeleles que 

no suenan y un piano pequeño cuyo sonido se corresponde con el sonido del instrumento 

real. Los tres cordófonos cumplen una función estética. El último grupo que aparece son 

los Membranófonos, en él podemos encontrar un bongó que suena y su sonido 

corresponde con el real y dos panderetas que no suenan, todos tienen una función estética 

y son instrumentos reales.   



 

Figura 3: De izquierda a derecha y de arriba abajo: Idiófonos (Campana, Carillón, Maraca, Sonaja, 

Campana y Cencerro), Electrófonos (Teclado, amplificador, Auriculares, Ipod, Minicadena, Guitarra eléctrica, 

Guitarra eléctrica, Minicadena, Auriculares, Minicadena y Minicadena), Aerófonos (Flauta juguete, Trompeta 

juguete, Trompeta juguete y Armónica). Mecánicos (Mono-platillos juguete, Coche carillón juguete y 

Campana timbre), Cordófonos (Ukelele, Piano pequeño y Ukelele) y Membranófonos (Bongó, Pandereta y 

Pandereta). 

 

MONSTRUOS, S. A. 

En esta película encontramos 15 instrumentos musicales. Como se puede observar en la 

Figura 5, entre los de la familia de los Mecánicos encontramos dos campanas, una de un 

reloj y otra de un timbre que además suena de manera real. Ambos son instrumentos reales 

y tienen una función comunicativa. Dos instrumentos corresponden la familia de Cuerda, 

en este caso, un ukelele y un contrabajo, ambos no suenan, son reales y su función es 

estética. El primero de ellos pertenece a la subfamilia de cuerda rasgada y punteada, 

mientras que el contrabajo a la subfamilia de cuerda frotada. De la familia de los Idiófonos 

tan solo encontramos el carillón, idiófono de metal y de altura determinada. En la familia 



de los Aerófonos, se puede apreciar una bocina de aire comprimido y dos instrumentos de 

viento, el primero una trompeta de la subfamilia de viento metal y el segundo, un saxofón 

de la subfamilia de viento madera. De los tres aerófonos, tan solo suena la bocina con una 

función comunicativa, los otros dos no suenan pero tienen una función estética. De la 

familia de los Membranófonos podemos observar una batería y unas congas, ambos son 

instrumentos reales que no suenan en este caso y cuya función es estética. El último grupo 

de instrumentos que poder observar en esta película se corresponde con la familia de los 

Electrófonos. Podemos observar tres micrófonos y un altavoz, cuya función en 

comunicativa, y una minicadena.  

 

 

Figura 4: De izquierda a derecha y de arriba abajo: Mecánicos (Campana reloj y Campana timbre), 

Cordófonos (Ukelele y Contrabajo), Idiófonos (Carillón), Aerófonos (Bocina bote, Trompeta y Saxofón), 

Membranófonos (Batería y Congas) y Electrófonos (Micrófono, Altavoz, Minicadena, Auriculares son 

micrófono y Micrófono) 

 

MONSTRUOS UNIVERSITY 

En la Figura 5 podemos observar 13 instrumentos musicales existentes en la realidad y 

distribuidos en las siguiente familias: Membranófonos, bongó y conga, ambos son 

percutidos con las manos; Aerófonos, dos trompetas de juguete y un silbato cuadrado de 

plástico cuyo sonido se corresponde con el sonido real; Electrófonos, una minicadena, una 

mesa de mezclas de DJ, unos auriculares, un altavoz, un tocadiscos y un micrófono; 

Idiófonos, podemos encontrar un peluche sonaja y por último una guitarra española 

utilizada para acompañar el canto. La mayoría de los instrumentos presentes cumple una 



función de esparcimiento o lúdica, a excepción de los membranófonos y la guitarra que es 

estética.  

 

 

Figura 5: De izquierda a derecha y de arriba abajo: Membranófonos (Bongó y Conga), Aerófono 

(Trompeta juguete, Trompeta juguete y Silbato juguete cuadrado), Electrófonos (Minicadena, Mesa DJ, 

Auriculares, Altavoz, Tocadiscos y Micrófono), Idiófonos (Peluche sonaja) y Cordófonos (Guitarra).  

 

CARS 

En la Figura 6 podemos observar nueve instrumentos musicales en su mayoría de la familia 

de los Electrófonos, como diversos micrófonos de distintas clases, así como sirenas de 

coche o megáfonos. De la familia de los Aerófonos podemos encontrar una bocina de tren 

de aire comprimido y entre los Idiófonos una campana de campanario. Todos ellos, a 

excepción de la radio, tienen una función comunicativa.   

 

 

Figura 6: De izquierda a derecha y de arriba abajo: Electrófonos (Micrófono con auriculares, 

Micrófono, Megáfono, Micrófono, Sirena policía, Micrófono de ambiente y Radio coche), Aerófono (Bocina 

tren) y Idiófonos (Campana campanario).  

 



CARS 2 

En la Figura 7 podemos observa 15 instrumentos musicales. Dentro de la familia de 

Aerófonos distinguimos cuatro instrumentos, todos son reales, todos suenan y su sonido se 

corresponde. Un helicón de viento metal, dos bocinas de aire comprimido, una de tren y 

otra de camión, y un acordeón. De la familia de los Electrófonos encontramos dos 

auriculares con micrófono cuya función es comunicativa. Podemos apreciar un gong 

construido con una llanta de coche cuyo sonido no se corresponde con el sonido real de un 

gong, es este sentido podemos considerar este instrumento como un Cotidiáfono no real, 

dado que no existen llantas de ruedas de coche de esas dimensiones. También hay una caja 

de música, instrumentos pertenecientes a la familia de los Mecánicos. Entre los Idiófonos 

destacamos dos campanas de campanario en la que una suena y la otra no. Podemos 

observar un bombo, membranófono percutido. Y por último una guitarra. 

 

 

Figura 7: De izquierda a derecha y de arriba abajo: Aerófono ( Helicón, Bocina tren, Concertina y 

Bocina camión) Electrófonos (Sirena policía, Micrófono con auriculares y Micrófono con auriculares), 

Cotidiáfonos (Gong), Mecánicos (Caja de música), Idiófonos (Campana campanario y Campana campanario), 

Membranófonos (Bombo) y Cordófonos (Guitarra).  

 

BUSCANDO A NEMO  

La Figura 8 corresponde a los tres instrumentos de Buscando a Nemo. Todos los 

instrumentos son idiófonos de metal, su sonido se corresponde con el sonido real y tienen 

una función de comunicación. Todos los instrumentos presentes en esta película sirven 

como información sonora de aviso. 

 



 

Figura 8: De izquierda a derecha: Idiófono (Campanita, Quitamiedos y Campanita).  

 

BUSCANDO A DORY 

La Figura 9 corresponde al único instrumento musical que aparece en la citada película. Es 

un idiófono de carácter popular muy utilizado en la tradición popular y musical de los 

pueblos costeros. Se utiliza frotando los lados convexos de dos conchas. Aunque en la 

película no suena, es la única referencia organológica presente en este largometraje.  

 

 

Figura 9: Idiófono (Concha). 

 

BICHOS. UNA AVENTURA EN MINIATURA  

La mayoría de los instrumentos presentes en la Figura 10 son Cotidiáfonos, a excepción del 

primero, el caracol. El caracol es un aerófono utilizado como silbato de reclamo para cazar 

lechuzas. El resto de instrumentos son instrumentos imaginarios que forman parte de la 

cotidianeidad en la que transcurre el argumento de la película, es decir, el mundo vegetal o 

pequeños utensilios de la vida real. Aunque todos los instrumentos suenan en la película 

tan solo corresponden su sonido con el instrumento de la realidad en el caso del gong, el 

arpa y el megáfono grande. 

   



 

Figura 10: De izquierda a derecha y de arriba abajo: Aerófono (Caracol) y Cotidiáfonos (Hombre 

orquesta, Gong, Orquesta vegetal, Arpa vegetal, Megáfono, Megáfono grande y Orquesta Mariachi).  

 

LOS INCREÍBLES  

Los seis instrumentos musicales de la Figura 11 se corresponden con la familia de los 

Electrófonos. Todos son reales, suenan y su sonido corresponde con la realidad. A 

excepción de la radio del coche (esparcimiento) todos cumplen la función de 

comunicación.  

 

 

Figura 11: De izquierda a derecha: Electrófonos (Micrófono, Micrófonos, Micrófono, Auriculares, 

Sirena policía y Radio coche). 

 

RATATOUILLE   

La Figura 12 representa una orquesta de instrumentos cotidiáfonos imaginarios. Su función 

es estética y suenan simulando ser un acordeón, una flauta, una batería y un contrabajo. 

 

 

Figura 12: Cotidiáfonos (Orquesta). 



 

WALL -E   

En la Figura 13 observamos siete instrumentos reales cuyas funciones son diversas: 

esparcimiento (radio, CD y Altavoz); estética (caja y trompeta); comunicativa (altavoces 

solares y bocina). Tan solo suenan y su sonido se corresponde para el caso de la radio, los 

altavoces solares y la caja.  

 

 

Figura 13: De izquierda a derecha y de arriba abajo: Electrófonos (Radio, Altavoces solares, Altavoz 

y CD), Aerófonos (Trompeta y Bocina bote) y Membranófonos (Caja). 

 

UP  

Podemos apreciar en la Figura 13 nueve instrumentos musicales correspondiente a la 

película Up. Tan solo suenan los instrumentos pertenecientes a la familia de los 

Electrófnos/Acústicos. Debemos destacar que el copófono sí es un instrumento musical 

en sí mismo y no debe catalogarse como cotidiáfono.   



 

Figura 14: De izquierda a derecha y de arriba abajo: Cordófonos (Piano y Ukelele), Mecánicos 

(Gramófono), Electrófonos (Micrófonos, Megáfono, Altavoz y Micrófono), Aerófonos (Corneta) e Idiófonos 

(Copófono). 

 

BRAVE  

En la Figura 14 podemos apreciar once instrumentos musicales en su mayoría de origen 

celta. Observamos un predominio de los cordófonos como cuatro arpas, tres de ellas de 

pequeñas dimensiones y una de mayor tamaño, en donde tan solo suela las dos primeras 

correspondiendo su sonido con el sonido del instrumento en la realidad. Como cordófono 

también podemos apreciar un ud, instrumento de origen árabe de cuerda pulsada muy 

extendido en Europa durante la Edad Media, su sonido se corresponde con el de la 

realidad. De la Familia de los Membranófonos se puede observar tres instrumentos, entre 

ellos destacamos el bodhárn, pandero percutido de origen celta. En la familia de los 

Aerófonos observamos unas gaitas de origen celta y un carnyx, este último es un aerófono 

de viento metal diseñado para la guerra. Por último encontramos una aldaba 

correspondiente a la familia de los Idiófonos. Debemos destacar que los instrumentos 

presentes en esta película están contextualizados de forma idónea debido al discurso 

argumentativo de la misma, ubicados en un tiempo y cultura determinados como es la 

cultura celta.  

 



 

Figura 15: De izquierda a derecha y de arriba abajo: Cordófonos (Ud, Arpa, Arpa grande, Arpa, y 

Arpa), Membranófonos (Bodhrán, Tamboril y Tambor), Aerófonos (Gaita y Carnyx) e Idiófonos (Aldaba). 

 

DEL REVÉS  

La Figura 16 corresponde a los nueve instrumentos hallados en la película Del revés. Todos 

los instrumentos presentes suenan de manera acorde a la realidad excepto el bombo y los 

primeros auriculares con micrófono del personaje azul. Por familias podemos encontrar 

idiófonos como el martillo juguete, cuya función es lúdica, y los platillos, idiófono 

entrechocado de función estética. En un segundo lugar podemos observar los aerófonos 

que, aunque el primero de ellos comparta imagen con los platillos se puede apreciar en el 

lado izquierdo de abajo una bocina de aire comprimido. También encontramos un 

acordeón y una trompeta. Un bombo y un arpa correspondientes a los membranófonos y 

cordófonos respectivamente, y de función estética. Y por último, dos auriculares con 

micrófono con una función comunicativa correspondiente al grupo de los Electrófonos. 

 

 

Figura 16: De izquierda a derecha y de arriba abajo: Idiófonos (Martillo juguete y Platillos), 

Aerófonos (Bocina, Acordeón y trompeta), Membranófonos (Bombo), Cordófonos (Arpa) y Electrófonos 

(Auriculares con micro y Auriculares con micro).  



 

EL VIAJE DE ARLO   

Como podemos observar en la Figura 17, dos son los instrumentos presentes en esta 

película. El primero de ellos, una sonaja de palos de la familia de los Idiófonos, acorde al 

contexto, es decir, un instrumento real que suena, y su sonido se corresponde con la 

realidad, y tiene por función la comunicación. El segundo de ellos es un instrumento 

fantástico perteneciente a la familia de los Aerófono de lengüeta libre. Su sonido simula el 

de un armónica y no corresponde con la representación instrumental en este caso. Su 

función es estética. 

 

 

Figura 17: De izquierda a derecha: Idiófono (Sonaja de palos) y Aerófonos (Armónica bicho). 

 

Tras el análisis de los resultados de forma detallada película a película, plasmamos 

ahora de forma general una síntesis de los resultados obtenidos: 

 

1. Las diversas familias de instrumentos musicales, así como su principales 

subfamilias están plasmadas a través de todos los largometrajes producidos por Pixar desde 

el año 1995 hasta el año 2016 mediante los 163 instrumentos musicales hallados.  

2.  Existe un predominio de la presencia de instrumentos musicales o dispositivos 

relacionados con el mundo de la sonología, tegnología musical o catalogados como 

Electrófonos en este estudio, con un porcentaje mayoritario del 36,1%, es decir, más de un 

tercio de los instrumentos que figuran (59 de 163) son de esta categoría. Estos 

instrumentos son micrófonos, auriculares con micrófono y minicadenas. También se ha 

podido observa una evolución desde el punto de vista histórico en el tratamiento de los 

instrumentos musicales catalogados como Electrófonos. 

3. Casi la totalidad de los instrumentos musicales (151) que aparecen son 

instrumentos reales, existentes en la vida actual, frente a un número muy reducido de ellos 



(12) que aluden al mundo fantástico, creados por la necesidad de adecuación al contexto 

del guión de la película. 

4. El sonido emitido por los instrumentos musicales y que aparecen y suenan se 

corresponde con el sonido de los instrumentos musicales existentes en la realidad. 

5. Desde el punto de vista funcional, un porcentaje elevado de los instrumentos 

musicales que figuran en los largometrajes tienen un función estética (41,1%), seguidos de 

otro elevado porcentaje (33,7%) de instrumentos que cumplen con la función 

comunicativa. El resto (25,1%) tiene una función lúdica o de esparcimiento acorde a la 

temática y al colectivo al que van dirigidas estas producciones, los niños. 

6. Algunos instrumentos musicales como el silbato tiburón de juguete o la radio 

karaoke juguete, así como la sirena de policía son utilizados en las segundas partes de sus 

respectivas películas, como ocurre con Toy Story y Toy Story 2 y con Cars y Cars 2, 

respectivamente. También hay instrumentos musicales utilizados en otras películas de 

temática distinta como ocurre con el bongó empleado por primera vez en Toy Story 3 y 

utilizado más tarde en Monstruos University. 

 

 

CONCLUSIONES  

 

Tras el análisis de los resultados y con la finalidad de dar respuesta a nuestro objetivo 

principal, podemos concluir que hemos catalogado un total de 163 instrumentos musicales 

encontrados a través de todos los largometrajes producidos por Pixar desde el año 1995 

hasta el año 2016. Para su catalogación ha sido necesario recurrir a distintos tipos de 

clasificaciones de instrumentos musicales, entre ellas la más usada ha sido la clasificación 

Sachs-Hornbostel. No solo hemos catalogado los instrumentos en función de la fuente de 

producción sonora, sino que también hemos realizado otro tipo de catalogación atendiendo 

a parámetros de funcionabilidad y uso. Debemos destacar la presencia numerosa de 

instrumentos relacionados con el mundo de la tecnología musical, catalogados en nuestro 

estudio como electrófonos, dado que este tipo de producción de cine se basa en el uso de la 

tecnología digital.  

Las limitaciones que nuestro estudio ha tenido radican en la baja calidad de algunas 

de las imágenes de los instrumentos musicales hallados, debido a la brevedad de aparición 

durante la película dificultando la captura de su imagen y con ello no permitiendo un 

análisis más exhaustivo del mismo. 



En definitiva, nuestro estudio pretende contribuir a un mayor conocimiento de la 

utilización organológica en producciones cinematográficas realizadas por ordenador como 

es el caso de Pixar, proporcionando con ello una dimensión más social y artística, así como 

de enriquecer la información derivada del propio largometraje proporcionando 

información complementaria para futuros estudios. 

Como propuestas de futuros estudios, proponemos continuar con la catalogación 

de nuevos instrumentos musicales en la medida en la que Pixar vaya produciendo nuevas 

películas. También sería idóneo realizar el mismo estudio en la producción de 

cortometrajes de Pixar o realizarlo sobre otras productoras de cine de animación con la 

finalidad de comparar el tratamiento organológico que se hace en distintas productoras. Y 

desde una perspectiva pedagógica, desarrollar a partir de nuestro trabajo propuestas 

didácticas para el aprendizaje de los instrumentos musicales a través del cine de animación. 
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ANEXO 1 

 

Ficha modelo de recogida de información para la identificación de los instrumentos musicales. 



 

GEOMETRÍA DEL DOLOR: EL VIAJE TRANSMEDIÁTICO DE 

ADAGIO FOR STRINGS DE SAMUEL BARBER  
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OBJETIVO, OBJETO Y METODOLOGÍA DE NUESTRO ESTUDIO  

 

El objetivo principal de este trabajo de investigación es tratar de desvelar los procesos 

intertextuales (Kristeva, 1978) y transtextuales (Genette, 1982) que en el marco de la 

postmodernidad (Lyotard, 1979) han facilitado el posicionado de Adagio for Strings, Op.11 

(1936), del compositor Samuel O. Barber, como una de las obras de referencia en la 

representación de los estados psicológicos del lamento y el duelo en lo que hemos venido 

en denominar la «geometría del dolor» 

En este sentido, nuestra propuesta trata de mostrar el recorrido que esta creación 

musical experimenta en los medios audiovisuales desde su empleo como música 

preexistente en películas como The Elephant Man (David Lynch, 1980) y Platoon (Oliver 

Stone, 1986), pasando por su utilización en un anuncio institucional de prevención de 

accidentes de tráfico (DGT, 1993), para después analizar su utilización en forma de alusión 

en las bandas sonoras de Alberto Iglesias para las películas Hable con ella (2002) y Julieta 

(2016) de Pedro Almodóvar. Finalizaremos este recorrido con un spot publicitario 

publicado en la web en el que la versión electrónica del adagio de DJ Tiësto (2004) se 

emplea para promocionar un concierto en el marco del festival belga de música electrónica 

Tomorrowland. Este concierto está promovido por la radio belga de música «clásica» Klara, 

emisora que ha desarrollado una aplicación en la web que, según declara, «clasicaliza» los 

gustos musicales de sus oyentes en un intento de ganarse a un público joven alejado del 

repertorio «clásico». 

Para este estudio hemos seleccionado un enfoque analítico centrado en la recepción 

y una metodología próxima a la semiótica (Tagg, 2004), en la perspectiva de los estudios 

culturales (Kassabian, 2001), lo que nos ha permitido poner de manifiesto las relaciones 

dialógicas existentes entre estos medios audiovisuales y las músicas que emplean. 

 



 

LA RADIODIFUSIÓN Y LA CREACIÓN DE UN CANON: ADAGIO FOR 

STRINGS COMO MODELO DE IDENTIDAD MUSICAL 

ESTADOUNIDENSE DURANTE LA II GUERRA MUNDIAL  

 

Adagio for Strings se ha convertido en el más famoso y perdurable trabajo del compositor 

estadounidense Samuel Osmond Barber (1910-1981). Esta obra ha logrado posicionarse en 

el discurso histórico gracias a su continuada asociación con diferentes manifestaciones 

públicas del lamento y el duelo. Su creador compuso la versión primigenia del adagio a los 

26 años de edad, durante el verano de 1936, en una estancia en Italia compartida con su 

amante, Gian Carlo Menotti. Está inspirada en el poema Las Geórgicas de Virgilio. Se trataba 

del segundo movimiento de un cuarteto de cuerda, el Cuarteto de cuerda nº 1 Op. 11, que 

Barber arregló para toda la sección de cuerda de una orquesta. Junto con Essay for Orchestra 

(1937), Barber envió al director de orquesta Arturo Toscanini la partitura del adagio, pero 

este se la devolvió poco después sin ningún comentario, al parecer porque ya la había 

memorizado. El 5 de noviembre de 1938, Toscanini llevó a cabo el estreno de la obra 

dirigiendo la Orquesta Sinfónica de la NBC en una radiodifusión que tuvo lugar desde New 

York [IMAGEN 1]. Su estreno radiofónico alcanzó una audiencia de millones de personas 

a lo largo y ancho de los Estados Unidos, lo que sin duda favoreció su incorporación al 

repertorio orquestal americano90.  

 

 

                                                
90 El estreno radiofónico de Adagio for Strings, en Nueva York el 5 de noviembre de 1938 se sitúa en un 

contexto en el que Estados Unidos todavía se recuperaba de la gran depresión. Mientras, la Alemania de 

Hitler conducía inexorablemente al mundo hacia la guerra. El mismo Toscanini se había instalado 

recientemente en los Estados Unidos después de huir de la Italia fascista. En este sentido, los conciertos de 

Toscanini en Nueva York se habían identificado con la oposición a Mussolini, y en consecuencia, con la 

oposición a Hitler, convirtiéndose en manifestaciones de exaltación patriótica estadounidense. 



IMAGEN 1. Concierto radiofónico de la Orquesta de la NBC. New York. 

 

Su aparente sencillez, su gestualidad melancólica y la amplia difusión que el adagio 

había experimentado entre el público norteamericano, sin duda, fueron factores 

determinantes que contribuyeron a que Adagio for Strings fuera elegido para ser interpretado 

en los actos fúnebres que acompañaron la muerte del presidente Franklin Delano 

Roosevelt en la ceremonia que fue oficiada el 14 de abril de 1945 [IMAGEN 2]. Roosevelt 

era considerado por los estadounidenses un personaje paradigmático en la lucha contra el 

fascismo91. En consecuencia, el contexto bélico de la II Guerra Mundial posicionó el 

discurso musical presente en este adagio como referente en las manifestaciones públicas del 

duelo92, creándose así un canon para este tipo de representaciones93. 

 

        

IMAGEN 2. Funeral de Franklin D. Roosevelt. East Room. White House. 1945. 

 

 

GEOMETRÍA DEL DOLOR: UNA PROPUESTA DE ANÁLISIS DE ADAGIO 

FOR STRINGS 

 

                                                
91 El 8 de diciembre de 1941, el presidente electo de los Estados Unidos, Franklin Delano Roosevelt, declaró 

la guerra al Imperio Japonés ante el Congreso de los Estados Unidos de Norteamérica. La declaración se 

produjo el día siguiente al ataque de la aviación japonesa a Pearl Harbor, 

92 De un modo análogo, Adagio for Strings se utilizó en el funeral de estado de John F. Kennedy el 25 de 

noviembre de 1963 y presidió la ceremonia celebrada en el World Trade Center para conmemorar a las 

víctimas del terrorismo en los ataques del 11 de septiembre de 2001. 

93 Para más información sobre el canon musical véase Corrado, Omar: «Canon, hegemonía y experiencia 

estética: algunas reflexiones.» En Revista Argentina de Musicología, nos. 5 y 6, Buenos Aires, 2004-2005. 



Adagio for Strings ha sido frecuentemente analizado como modelo por su frágil sencillez y su 

capacidad de mover las emociones del espectador94. El material melódico de Adagio for 

Strings tiene la forma de una larga curva que lleva al oyente a mover sus emociones de un 

lado al otro en forma paralela a su sinuosa línea melódica y a las intensidades en constante 

cambio que presenta. En este sentido, la obra exhibe un rango extremo de dinámicas y un 

legato sostenido de la melodía sobre una métrica flexible, lo que junto al empleo de la 

instrumentación homogénea y compacta de la cuerda, acrecienta el interés sobre el 

componente melódico; centrando la atención del oyente sobre una melodía simple, 

básicamente diatónica y articulada en notas negras, cuya tensión es producto de la 

secuencia y variación armónica irresoluta. Estos gestos musicales presentes en el adagio 

manifiestan una «geometría» a la que las producciones audiovisuales referirán de manera 

continuada en su utilización transmediática como evocación de los convencionalismos que 

conectan al espectador con las emociones del «tópico del lamento» (Agawu, 2009). 

El análisis de los compases iniciales de Adagio for Strings, evidencia el carácter 

dramático que presenta la nota inicial, y su comienzo desde la nada, desde el silencio. Dos 

pulsos después entran en escena el resto de las cuerdas, lo que crea un inquieto y cambiante 

lienzo para que la melodía, sencilla y estrecha interválicamente, dude en su discurso de 

intervalos ascendentes y descendentes en grados conjuntos hacia su punto climático 

[EJEMPLO 1]. 

 

                                                
94 ¿Qué hace de una música tan aparentemente sencilla como el Adagio for Strings tan eficaz para mover las 

emociones del oyente? Su sencillez, naturalidad y el lirismo que manifiesta, así como su armonía funcional, 

debieron haber sido un alivio para unas audiencias abrumadas por las obras de Schoenberg, Webern y sus 

discípulos que se estaban rebelando contra la tonalidad de los románticos. Barber, por el contrario, se aferró a 

ella. Al no estar de acuerdo con las últimas tendencias, Barber, sin ser consciente de ello, aseguró el 

posicionamiento de su música en el discurso histórico, lo que hoy en día sigue siendo efectivo en la 

representación del lamento (Heyman, 1992).  



EJEMPLO 1. Samuel Barber: Adagio for Strings, Op. 11, cc. 1-4 

 

Por último, debemos señalar que la obra de Barber presenta una marcada estructura 

seccional, lo que facilita su retención por parte del oyente y la convierte en susceptible de 

reciclaje en el marco de la postmodernidad.  

 

 

PROCESOS TRANSTEXTUALES, TRANSMEDIÁTICOS Y DE 

RESIGNIFICACIÓN EN LA ERA GLOBAL: LA (RE)UTILIZACIÓN DE 

ADAGIO FOR STRINGS EN DIFERENTES MEDIOS AUDIOVISUALES  

 

 Son tres los conceptos que aplicaremos en este estudio. El primero de ellos, la 

intertextualidad, es un término acuñado por la pensadora de origen búlgaro Julia Kristeva. 

La intertextualidad es entendida como la «trascendencia del texto», como «todo lo que pone 

al texto en relación, manifiesta o secreta, con otros textos» (Kristeva, 1978). 

En segundo lugar, utilizaremos el concepto de intertextualidad de una forma más 

restrictiva, tal y como lo formula el teórico literario y narratólogo francés Gérard Genette 

en lo que denomina transtextualidad (Genette, 1982). En este sentido, proponemos un 

estudio de la recepción de la obra entendiendo las producciones audiovisuales como 

palimpsestos audiovisuales en los que se pueden apreciar las huellas que los trazados de la 

historia han impreso en ellos; es decir, concibiendo las obras postmodernas como 

encrucijadas semióticas que reflejan toda una serie de viajes en el espacio y en el tiempo que 

dan como resultado el plegamiento de la historia. 

El tercer concepto que emplearemos es el tópico musical (Agawu, 2009). Debemos 

entender los tópicos como lugares comunes que concretan ciertos procedimientos visitados 

por los creadores, ya sea el cineasta o el compositor; y que son comprensibles, de un modo 

consciente o inconsciente, por el público. Estos tópicos se han posicionado en el discurso 

de la historia como soluciones viables a ciertos requerimientos del discurso de las 

creaciones. 

En último lugar, debemos señalar que en la era postmoderna los procesos de 

transtextualidad se han visto intensificados por el fenómeno de la globalización. 

Favorecidos por los avances tecnológicos, las relaciones transtextuales e intertextuales se 

acentúan de una forma exponencial en la cultura postmoderna (McLuhan y Powers, 1989), 

Además, estos procesos globales han sido capaces de propiciar nuevas acciones discursivas, 

semióticas y de resignificación en los productos audiovisuales, incidiendo plenamente en el 



discurso y sus modos de entrar en circulación, en la lucha por su hegemonía y en sus 

diferentes modos de gestión (López Cano, 2013). 

 

 

ADAGIO FOR STRINGS COMO MÚSICA PREEXISTENTE EN EL CINE 

INTERNACIONAL  

 

La utilización de Adagio for Strings como música preexistente en bandas sonoras ha sido una 

constante en la historiografía cinematográfica. La sutil, pero a la vez intensa, emoción que 

provoca la ha convertido en una referencia para numerosas bandas sonoras en la evocación 

del dolor y la tristeza. De este modo, ha sido empleada como música preexistente en varios 

films, entre los que señalaremos los siguientes: A Very Natural Thing (Christopher Larkin, 

1974), The Elephant Man (David Lynch, 1980), El Norte (Gregory Nava, 1983), Platoon 

(Oliver Stone, 1986), Lorenzoõs Oil (George Miller, 1992), Les roseaux sauvages (André 

Téchiné, 1994), The Scarlet Letter (Roland Joffé, 1995), Jägarna (Kjell Sundvall, 1996), 

Happiness (Todd Solondz, 1998), Kevin & Perry Go Large (Ed Bye, 2000), Le fabuleux destin 

d´Amélie Poulain (Jean-Pierre Jeunet, 2001), S1m0ne (Andrew Niccol, 2002), Swimming 

Upstream (Russell Mulcahy, 2003), Reconstruction (Christoffer Boe, 2003), Ficció (Cesc Gay, 

2006), Tenacious D: The Pick of Destiny (Liam Lynch, 2006), Sicko (Michael Moore, 2007), 

Himizu (Sion Sono, 2011) y Bravetown (Daniel Duran, 2015), entre otros; así como en otros 

numerosos productos audiovisuales95. En este artículo nos centraremos en dos de ellas, las 

películas de David Lynch y de Oliver Stone. 

En la primera de ellas, The Elephant Man (David Lynch, 1980), el adagio se conecta 

con la muerte de su protagonista, Joseph Merrick (1862-1890), un personaje real que 

padeció un extraño síndrome que deformó totalmente su cara y parte de su cuerpo, hecho 

que le llevaría a vivir una vida de exclusión social cargada de sufrimiento96. En este sentido, 

Lynch retrata una sociedad monstruosa, la victoriana del Londres de finales del siglo XIX , 

que rechaza frontalmente a todo individuo diferente. En definitiva, el dolor es la principal 

emoción que Lynch trata de llevar a la gran pantalla y de transmitir a su público. En este 

                                                
95 En la base de datos IMDb la entrada Samuel Barber muestra un total de 52 registros de los que 47 se 

refieren a producciones audiovisuales en las que se utiliza Adagio for Strings Op. 11 como música preexistente, 

o su versión para coro Agnus Dei. Los registros se pueden consultar en la siguiente dirección URL: 

http://www.imdb.com/name/nm0053462/-Barber (Consulta: enero de 2017). 

96 El síndrome que padeció se conoce como Síndrome de Proteus. 

http://www.imdb.com/name/nm0053462/-Barber


sentido, el punto culminante del film, y por tanto el de mayor carga emotiva, lo representa 

su secuencia final, en la que tiene lugar la muerte de su protagonista. 

En el final del film, Merrick (John Hurt) recibirá el primer reconocimiento público 

en vida al acudir como espectador a una representación teatral. De regreso al sanatorio en 

el que había sido tratado de sus dolencias, Merrick mantiene un dialogo con el doctor 

Frederick Treves (Anthony Hopkins) en el que hace explicita su satisfacción por lo 

acontecido. Entonces, Merrick se queda solo en su cuarto, momento en el que comienza el 

adagio. El protagonista firma la maqueta de la catedral que había ido construyendo en su 

estancia en el hospital, dándola por concluida. Subrayando el momento conclusivo de la 

secuencia, Merrick insinúa la decisión de acabar con su vida con la frase: «todo se ha 

acabado». Entonces, la cámara encuadra la cama del hospital en la que va a pasar la noche. 

A sabiendas de que es incapaz de sobrevivir en posición horizontal retira los cojines que le 

permiten respirar para acabar con su vida. La escena se rueda con un travelling que comienza 

con Merrick postrado en la cama [IMAGEN 3].  

 

 

IMAGEN 3. The Elephant Man (David Lynch, 1980) 

 

A continuación, después de centrar la atención del espectador en el cuadro sobre la 

cama en el que se muestra el dibujo de un niño durmiendo de un modo placentero ɣtal y 

como Merrick anhela poder descansar algún díaɣ, la cámara transita por la fotografía de su 

madre que, junto a una biblia, se encuentra sobre la mesilla de noche. Música e imagen 

crean en la escena un halo de espiritualidad que se ve reforzado, de nuevo, por la visión en 

pantalla de la maqueta de la catedral [IMAGEN 4]. Por último, la aparición materna celeste 

al final de la secuencia conecta la narración con el discurso de la muerte como retorno al 

eterno femenino [IMAGEN 5].  

 



    

IMAGEN 4. The Elephant Man (David Lynch, 1980) /  IMAGEN 5. The Elephant Man (David Lynch, 1980) 

 

En el segundo film que analizaremos, Platoon (Oliver Stone, 1986), la cita literaria al 

Eclesiastés que se muestra en los primeros fotogramas de la escena inicial97 y el empleo en 

lo sonoro de Adagio for Strings, introducen al espectador en el halo de espiritualidad que 

Oliver Stone pretende crear en su film, lo que sin duda predispone psicológicamente al 

público para enfrentarse a la barbarie bélica que va a ser narrada en el resto del metraje de 

la película.  

Como es bien conocido, Platoon es una película ambientada en pleno conflicto de la 

guerra de Vietnam (1959-1975), más concretamente en el año 1967. La guerra de Vietnam 

ha pasado a la historia como la contienda bélica que simboliza la derrota de la gran 

superpotencia militar estadounidense; considerada, en la práctica, invencible tras su victoria 

en la II Guerra Mundial. Por este motivo, Adagio for Strings conectó nuevamente con el 

sentimiento patrio norteamericano, pero esta vez desde la perspectiva de la derrota. En 

Platoon se narra una historia cargada de realismo como un intento de mostrar lo cruel e 

inservible de las contiendas bélicas, un posicionamiento pacifista que manifestaron muchos 

de los sectores norteamericanos, sobre todo los más jóvenes, y que desencadenaron 

importantes movimientos sociales durante los últimos años de la década de los 60 del siglo 

XX. 

En la secuencia inicial de Platoon se muestra en pantalla la llegada de nuevos 

contingentes de jóvenes tropas del ejército norteamericano a una de las bases dispuestas en 

plena selva vietnamita. Tras unos pocos fotogramas, cargada de significación dolorosa, la 

música de Adagio for Strings aparece en escena, conectando la visión del novato recién 

llegado al conflicto, el soldado Chris Taylor  (Charlie Sheen), con la imagen de los 

cadáveres que son repatriados en el interior de sacos de plástico [IMÁGENES 6 y 7]. La 

escena presagia la muerte segura que deparará el futuro a muchos de los recién llegados.             

              

                                                
97 En la cita del Eclesiastés que aparece en pantalla en letras blancas sobre un fondo negro se puede leer: 

«Rejoice O Young man in thy youthéè [Regoc²jate joven en tu juventudé]. 



  

IMAGEN 6. Platoon (Oliver Stone, 1986)               IMAGEN 7. Platoon (Oliver Stone, 1986) 

 

Inmediatamente después, un plano contrapicado muestra los rayos de luz 

penetrando entre la frondosidad de la selva por la que el pequeño pelotón, al que el soldado 

Taylor se acaba de incorporar, realiza una incursión. Imagen y música trasladan de nuevo al 

espectador a lo espiritual como preámbulo de la barbarie que será narrada [IMAGEN 8].  

 

 

IMAGEN 8. Platoon (Oliver Stone, 1986) 

 

Una de las escenas centrales del film, en la que de nuevo se utiliza el adagio, es la 

muerte del sargento Elias. Para el joven soldado Taylor los sargentos Elias (Willem Dafoe) 

y Barnes (Tom Berenger) son modelos antitéticos de lo que debe ser un soldado. Barnes es 

cruel e inmoral; por el contrario, Elias representa al soldado idealista que, aunque 

desencantado por la realidad de la guerra, trata de ser ecuánime. Ambos personajes 

simbolizan, en definitiva, el dualismo moral entre el bien y el mal.  

En el último tercio del metraje de la película, en ausencia de testigos, Barnes dispara 

a traición a Elias. Mientras el pelotón de soldados se retira por el ataque de las fuerza del 

Viet Cong, Barnes se cruza con Taylor que le pregunta por Elias. Barnes le comunica que el 

sargento ha muerto. Cuando consiguen ser evacuados en helicóptero, los miembros del 

pelotón observan desde el aire a Elias, mal herido, perseguido por un grupo de soldados 

vietnamitas que le acribillan a balazos hasta que logran abatirle. Entonces, 

Taylor comprende que el sargento Barnes dejó abandonado a Elias a su suerte.  

En la muerte de Elias, imagen y música están cargadas de significación. La 

secuencia transcurre en dos planos diferenciados que se alternan: el de los soldados 



estadounidenses que son evacuados en helicóptero y el de la persecución en tierra de Elias. 

Nos centraremos en el análisis de la acción que se desarrolla en este último [IMAGEN 9]. 

La persecución de Elias está montada en cámara lenta y rodada desde un plano cenital lo 

que, junto al gesto musical del adagio, carga de espiritualidad a la escena. Elias cae en varias 

ocasiones al suelo, pero su fuerza de voluntad le hace levantarse a pesar de haber recibido 

múltiples disparos [IMAGEN 10]. Finalmente, Elias alza los brazos al cielo antes de caer 

muerto. De este modo, en la secuencia descrita, la música de Barber se conecta nuevamente 

con el discurso de la muerte [IMAGEN 11]98. 

 

   

IMAGEN 9 Platoon (Oliver Stone, 1986)                 IMAGEN 10. Platoon (Oliver Stone, 1986) 

 

 

IMAGEN 11. Platoon (Oliver Stone, 1986) 

 

De un modo análogo, en la escena final del film en la que el soldado Taylor 

abandona el conflicto a bordo de un helicóptero, que se eleva a cámara lenta y en la que se 

emplea una iluminación sobreexpuesta, aparece de nuevo el adagio, a modo de epílogo, 

provocando en al espectador un estado de introspección que le sume en un momento 

reflexivo en el que meditar sobre la brutalidad de la contienda bélica mostrada, una atroz 

experiencia vivenciada durante todo el film por el público a través de su protagonista 

[IMÁGENES 12, 13 y 14]. 

 

                                                
98  Este fotograma ha sido interpretado en numerosas ocasiones como símbolo de la ascensión del espíritu de 

Elias al cielo. Por su transcendencia simbólica la imagen fue seleccionada para la promoción de la película 

(carteles para las salas de cine, portada de las cintas VHS, etc.). 



  

IMAGEN 12. Platoon (Oliver Stone, 1986)            IMAGEN 13. Platoon (Oliver Stone, 1986) 

 

                              

IMAGEN 14. Platoon (Oliver Stone, 1986) 

 

Por último, debemos señalar que la utilización de Adagio for Strings en estos dos 

films responde a diferentes formas de expresi·n de los discursos de la angustia ɣuno en lo 

referente al aislamiento social del individuo y el otro desde una perspectiva antibelicistaɣ y 

sus diferentes formas de gestión en la sociedad actual (Tagg, 2004). 

 

 

LA UTILIZACIÓN DEL DOLOR POR LAS INSTITUCIONES PÚBLICAS: 

ADAGIO FOR STRINGS EN UN SPOT PUBLICITARIO DE LA DGT  

 

La referencia a Adagio for Strings como estética del dolor ha sido también aprovechada por 

las políticas públicas. En este sentido, desde finales del siglo XX, se ha producido un 

considerable endurecimiento en las estrategias aplicadas por la Dirección General de 

Tráfico (DGT) a sus campañas de prevención de accidentes, incrementándose el carácter 

punitivo de las mismas, con el fin de conseguir rápidos resultados. Este endurecimiento 

también se aprecia en la evolución de las campañas de publicidad en materia de seguridad 

vial emprendidas por esta institución. En consecuencia, desde 1992 hasta nuestros días se 

ha pasado, por ejemplo, del popular eslogan publicitario «si bebes no conduzcas» 

interpretado por el popular cantante Stevie Wonder, a una gran crudeza visual, a través de 

anuncios teñidos de sangre que muestran imágenes brutales de accidentes y testimonios de 

víctimas reales.   



Las nuevas campañas de seguridad vial pretenden hacer llegar al público el dolor y 

el sufrimiento a través de la producción de spots realistas que conectan al espectador con las 

consecuencias directas de ciertas conductas inapropiadas al volante. Este es el caso, entre 

muchos otros, del anuncio que para el fomento del uso del casco se emitió durante la 

campaña de prevención de accidentes de tráfico del año 1993. En ella Adagio for Strings se 

emplearía nuevamente como referente con la intención de provocar en el espectador el 

dolor, tanto físico como psicológico, que las consecuencias de no llevar el casco al conducir 

una motocicleta pueden conllevar. La crudeza sonora se refuerza intercalando referencias 

visuales y sonoras del accidente, frenazos y sirenas, que aportan realismo a la evocación del 

dolor que suscita en el espectador la audición de la obra de Barber [IMÁGENES 15 y 16]. 

 

 

             IMAGEN 15. Spot (DGT, 1993)                              IMAGEN 16. Spot (DGT, 1993) 

 

 

LA ALUSIÓN A ADAGIO FOR STRINGS EN EL CINE ESPAÑOL  

 

Volviendo a la utilización de Adagio for Strings en las bandas sonoras de películas, esta vez en 

el caso del cine español, nos detendremos en el estudio de la música compuesta por el 

compositor vasco Alberto Iglesias para dos films del director de cine manchego Pedro 

Almodóvar: Hable con ella (2002) y Julieta (2016). Como veremos, en la música de estas dos 

películas es explícita la alusión al gesto melódico del adagio barberiano99.  

En la primera de ellas, Hable con ella, son varias las secuencias en las que se alude al 

material musical de Adagio for Strings. A modo de leitmotiv, la música alusiva al adagio se pone 

en relación con su protagonista, Alicia (Leonor Watling), una paciente que se encuentra 

postrada en coma en un hospital. La imagen de Alicia muestra claros paralelismos con la 

                                                
99 No nos detendremos a reflexionar sobre el hecho de que la utilización de la música del adagio en estos films 

tuviera lugar de una manera consciente o inconsciente por parte del compositor y/o el director, puesto que, 

en un estudio focalizado en la recepción como el nuestro, no sería un debate relevante a la hora de analizar las 

escenas de las películas seleccionadas. 



iconografía religiosa de la Virgen [IMAGEN 17]. Una de estas secuencias, y sin duda la más 

estudiada, es Amante menguante, cortometraje incluido en el film que alude la estética del cine 

«mudo», en el que la obra de Barber se emplea como referencia al discurso de la muerte, 

como retorno al eterno femenino y como trasgresión de lo sagrado a través del sexo 

(Jiménez Arévalo, 2016) [IMAGEN 18].  

 

 

 

 

 

 

 

IMAGEN 17. Hable con ella (Pedro Almodóvar, 2002) 

 

 

 

 

 

 

 

IMAGEN 18. Amante menguante de Hable con ella (Pedro Almodóvar, 2002) 

 

Catorce años después del estreno de Hable con ella, en la película Julieta, Iglesias y 

Almodóvar volverán a conectar el dolor, la sábana y la alusión al adagio de Barber en la 

secuencia en que un juez retira la sábana que cubre el cadáver del marido de la 

protagonista, Xoan (Daniel Grao), fallecido en el mar, para que su mujer, Julieta (Adriana 

Ugarte), lo reconozca [IMAGEN 19]. 

 

 

 

 

 

 

 

IMAGEN 19. Julieta (Pedro Almodóvar, 2016) 

 



La estructura seccional en que se articula Adagio for Strings otorga a esta obra un 

gran potencial para su reutilización en el contexto postmoderno. A este respecto, en las 

secuencias descritas, Iglesias emula el carácter seccional de la obra de Barber sin necesidad 

de repeticiones, haciendo una única exposición del motivo inicial, puesto que en tan solo 

cuatro compases, los iniciales, el diálogo intertextual se ha establecido en el espectador 

[EJEMPLO 2].  

EJEMPLO 2. Alberto Iglesias: Hable con ella, Amante menguante, cc. 163-166  

 

En síntesis, podemos afirmar que el lenguaje pleno de romanticismo lírico, 

decididamente tonal, del Adagio for Strings de Samuel Barber, se toma como referente en 

estos dos films, con todo el bagaje de intertextualidad que encierra, en la nueva relectura 

que Iglesias y Almodóvar llevan a cabo, conectando el carácter doliente de la melodía con 

el mundo religioso de lo místico, del sufrimiento y de la muerte. 

 

 

DE LA SALA DE CONCIERTOS A UN FESTIVAL DE  MÚSICA 

ELECTRÓNICA, PASANDO POR LA WEB  

 

Por último, acabaremos nuestro recorrido transmediático con el análisis del spot que se 

publicó el 15 de julio de 2017 en la plataforma Youtube como espacio publicitario de la 

radio belga de música «clásica» Klara en el que se promocionaba un concierto del popular 

festival belga de música electrónica Tomorrowland100. En este anuncio son esclarecedoras 

las frases que, a modo de títulos sobrexpuestos a las imágenes, aparecen en el último tercio 

                                                
100 Para visionar el vídeo se puede visitar la siguiente dirección URL: 

https://www.youtube.com/watch?v=2h9T-u9KJf4 (Consulta: enero de 2017). 

https://www.youtube.com/watch?v=2h9T-u9KJf4


del spot: «Klara goes Tomorrowland» y «Ontdek wat klassieke muziek met dance te maken 

heeft». [Klara va a Tomorrowland/Descubre la música clásica que te hace bailar]. 

El objetivo principal de este anuncio es conectar tres espacios performativos y/o de 

difusión musical: la sala de conciertos «clásica», el festival de música electrónica y la emisora 

de radio «clásica». Para ello se recurrirá, como nexo de unión, a la obra de Barber, un 

producto musical ampliamente reconocible por el público en general.  

Los primeros momentos del spot muestran el célebre Adagio for Strings interpretado 

por la prestigiosa Orquesta Filarmónica de Berlín bajo la dirección de su reconocido 

director titular, el inglés Simon Rattle101. La expresividad del adagio es reforzada por las 

imágenes de un Rattle que carga su performance de gestualidad dirigiendo a la orquesta 

[IMAGEN 20]. En el momento central del spot, la música transita de la gestualidad 

postromántica ofrecida en el auditorio «clásico» pasando a adoptar los gestos de la música 

electrónica de la versión del adagio del DJ neerlandés Tiësto (2004), a través de una perfecta 

sincronización de las dos músicas preexistentes. En la imagen, el corte en el montaje nos 

traslada a la estética del festival de música electrónica y sus diferentes manifestaciones 

performantivas (el clubbing, el rave, etc.) directamente ligadas al baile y a un público joven 

[IMÁGENES 21, 22 y 23]102.  

Sin lugar a dudas, el spot trata de crear una tierra franca, un espacio común que 

pueda ser compartido por públicos dispares, en un intento de ganarse a la audiencia más 

distanciada del repertorio «clásico» que emite: el público joven.  

 

 

 

 

 

IMAGEN 20. Spot Klara/Tomorrowland (2017) IMAGEN 21. Spot Klara/Tomorrowland (2017) 

                                                
101 La grabación sonora de Adagio for Strings interpretada por la Orquesta Filarmónica de Berlín bajo la 

dirección por Simon Rattle del año 2010 es un referente entre los registros sonoros de la obra. Su producción 

se realizó con motivo de la conmemoración del centenario del nacimiento de su compositor Samuel O. 

Barber. 

102 Son varias las versiones electrónicas de Adagio for Strings. Entre ellas podemos citar la del inglés William 

Orbit, cuyo remix realizado por el DJ y productor neerlandés de música trance Ferry Corsten del año 1999 

ganó el Dancestar Award en el año 2000. 



 

IMAGEN 22. Spot Klara/Tomorrowland (2017) IMAGEN 23. Spot Klara/Tomorrowland (2017) 

 

En este sentido, la emisora Klara ha creado una aplicación en internet, Klarafy, que 

recomienda a sus oyentes obras de música «clásica» analizando sus listas de escucha en la 

plataforma en streaming Spotify [IMÁGENES 24 y 25]. 

 

 

 

 

 

 

IMAGEN 24. Aplicación Klarafy (2017)             IMAGEN 25. Aplicación Klarafy (2017) 

 

Pero, ¿por qué elegir Adagio for Strings? Sin lugar a dudas, la respuesta a esta 

pregunta la encontramos en el hecho de que Adagio for Strings se ha constituido como una 

de las obras canónicas del discurso de «lo clásico» que conecta al receptor con lo místico y 

espiritual. Profundidad espiritual por la que se tiende a caracterizar de manera tradicional a 

la que se considera la música más «pura» y, en consecuencia, la más «clásica». Lo sagrado y 

lo espiritual se manifiestan a su vez en los elementos performativos como missa in scene 

oficiada, a su manera, en las dos representaciones que se conectan en el spot: el auditorio y 

la fiesta de música electrónica. De un modo análogo, sus protagonistas: el director de 

orquesta y el disyóquey, se constituyen como sus respectivos maestros de ceremonia. 

 

 

CONCLUSIONES  

 



El lugar que ocupa Adagio for Strings en el discurso histórico como obra canónica es 

consecuencia de que ciertos gestos musicales, presentes en este adagio y propios del «tópico 

del lamento», se han posicionado en el discurso histórico como portadores de una carga 

semántica que conecta al espectador con los estados psicológicos del lamento y el duelo en 

lo que hemos venido en denominar la «geometría del dolor». 

Adagio for Strings se ha tomado como referente de varios discursos que interactúan 

entre sí en los audiovisuales: lo elegiaco y la muerte, el sufrimiento y el dolor, lo místico y lo 

espiritual, el retorno al eterno femenino y la trasgresión de lo sagrado a través del sexo; 

asociaciones que han permitido el posicionamiento de esta obra como canon. A este 

respecto, lo sagrado conecta a Adagio for Strings con lo que tradicionalmente se ha 

considerado lo más «puro» y en consecuencia lo más «clásico». 

Su continuada asociación con estos discursos visuales han posicionado a Adagio for 

Strings como referente al que acudir en forma de reutilización (música preexistente en 

bandas sonoras de films y en spots publicitarios), alusión (música alusiva en las bandas 

sonoras de Alberto Iglesias para el cine de Pedro Almodóvar) o reinterpretación (versión 

electrónica del adagio de DJ Tiësto para el spot de Klara y Tomorrowland). Procesos, todos 

ellos, propios de la actual era de la globalización y la postmodernidad. 

Por último, debemos concluir que, a lo largo de la reciente historia audiovisual, a 

través de Adagio for Strings han tenido lugar toda una serie de diálogos intertextuales y 

transtextuales entre diferentes formatos audiovisuales, entre lo «clásico» y lo popular, entre 

músicas preexistentes y músicas originales; y en definitiva, entre la tradición y la 

contemporaneidad. 
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INTRODUCCIÓN  

 

La ficción televisiva ha desbordado los límites del televisor y en la actualidad se expande 

por diversos medios, plataformas y pantallas. En este sentido, el receptor ya no se 

conforma con ser un mero espectador, sino que quiere ser partícipe del proceso creativo. 

Así, el análisis de los contenidos producidos y puestos en circulación por los fans de una 

serie se han convertido en piezas clave de la cultura popular que completan el flujo de las 

narraciones transmedia; en un proceso en donde Internet en general y YouTube en 

particular se nutre de las narraciones audiovisuales televisivas (Jenkins, 2008, Lacalle 2013). 

Es más, los textos producidos por los medios de comunicación de masas son la materia 

prima que los fans usan para sus propias creaciones culturales, que se convierten en la base 

de sus interacciones sociales (Jenkins, 2010).  

Por todo lo anterior, el objetivo general de esta investigación es profundizar en el 

fenómeno de las narrativas transmedia mediante el análisis de los videoclips realizados por 

los fans de la serie de televisión Juego de Tronos. En este caso concretamente, no se trata de 

analizar una matriz musical, sino cómo la banda sonora de la serie funciona como 

plataforma de expansión narrativa en Juego de Tronos. Una de las razones que justifican esta 

investigación, aunque existen estudios de casos de narrativas transmedia en la música, su 

investigación es todavía incipiente.  

Jenkins (2003) fue pionero en la teorización del concepto narrativas transmedia, 

término que el autor fue puliendo y desarrollado en posteriores investigaciones (2007, 2008, 

2009) y que ha sido analizado y teorizado desde la perspectiva semiótica y narratológica por 

investigadores como Scolari (2009, 2013) Guerrero-Picó y Scolari (2016), Rodríguez 

Ferrándiz (2012, 2014, 2015); Rodríguez Ferrandiz, Tur-Viñes y Mora (2016). Por su parte, 

Evans (2011) ha analizado las audiencias televisivas en un contexto transmediático y otros 



autores, como Askwith (2007), Jenkins, Ford y Green (2013) o Tur-Viñes (2015), han 

profundizado en el concepto del engagement en la televisión y en la ficción, un término 

complejo que intenta explicar por qué la audiencia otorga valor y significado a un 

contenido, hasta tal punto que acaba haciéndolo suyo.  

En las investigaciones sobre las narrativas transmedia los autores abundan en el 

análisis de la ficción tanto en cine como en televisión, así como programas de no ficción. 

Sin embargo, el análisis de las narrativas transmedia en los fenómenos musicales es un reto 

para la investigación porque el videoclip como género audiovisual maneja una narratividad 

diferente a la del cine o las series de televisión. Así, el vídeo musical abandonó el medio en 

el que había alcanzado su popularidad, la televisión, para pasar a Internet, donde encontró 

una gran aceptación (Viñuela, 2013), de hecho, los diez vídeos más vistos en YouTube 

desde que surgiera la plataforma en 2005 son videoclips (Wyatt, 2015).  

Estos datos justifican esta investigación y nos indica la importancia que los vídeos 

musicales tienen para los usuarios. Aunque este dato hace referencia al consumo de 

videoclips realizados por la industria de la música para la promoción de los artistas, es 

interesante observar la importancia que la música alcanza en YouTube, ya que los 

videoclips que los fans realizan sobre Juego de Tronos comparten características formales con 

el videoclip. Tradicionalmente se ha considerado al videoclip como un producto de una 

discográfica cuyo objetivo es vender la canción a través de la grabación de la música con 

unas imágenes. En este sentido, Vernallis (2013) cree que esta definición podría ser válida 

para las primeras décadas del desarrollo del videoclip, que surgió con el nacimiento de la 

MTV en 1981, pero considera que ya no cubre la diversidad de formatos que ha surgido en 

con la segunda oleada estética de YouTube. Así las cosas, la autora define el videoclip 

como el producto audiovisual que la audiencia reconoce como tal. Según Vernallis (2013), 

existe una constelación de elementos ocultos que están pidiendo ser descifrados con la 

finalidad de dar sentido a los nuevos videoclips. En este sentido, el análisis de los videoclips 

realizados por los fans podría aportar algo más de luz a la segunda oleada estética del 

videoclip. 

En este contexto situamos los videoclips que forman parte de esta investigación y 

que han sido realizados por los fans para rendir homenaje a sus ficciones favoritas. Con la 

finalidad de categorizar los textos producidos por los fans, en esta investigación 

trabajaremos con los conceptos de videoclips fan vid y videoclips fan music. Los vídeos fan vid 

también conocidos como vidding son vídeos elaborados con imágenes de la ficción en 

cuestión y música preexistente que se caracteriza por la creatividad y el casi nulo fin 



lucrativo del fan que ha creado el contenido. Entre los diferentes ejemplos encontramos 

repasos generales o remakes, parodias, interpretaciones propias de escenas, historias de amor 

y personajes. Como indica Pérez (2016), en este caso los usuarios tratan de «reelaborar a 

partir de los contenidos ya creados por los poseedores de los derechos de las obras» (p. 

255). Por otro lado, en los fan music el fan reinterpreta la melodía de la serie, aportando su 

visión al universo que compone Juego de Tronos, bien como homenaje, bien como 

autopromoción (Cuadrado, 2013). Dicho de otro modo, su formato y estética se acerca a la 

de un videoclip clásico cuyo objetivo es promocionar a la banda. Según Cuadrado (2013) la 

expansión de la narración es más creativa porque adopta «un papel m§s activo (é) creando 

narrativas propias a partir del universo planteado (é) como una enciclopedia a partir de la 

cual crean sus propias narrativas, que son creadas, producidas, filmadas y distribuidas por 

ellos mismo» (Pérez, 2016, p. 255). En este sentido, los precedentes a los fan music los 

encontramos en los vídeos musicales realizados por las comunidades de seguidores de Star 

Treck que se inspiraron en los videoclips de la MTV (Jenkins, 2010).  

En cuanto a la televisión, el medio está viviendo una época dorada, especialmente 

desde que la cadena estadounidense HBO estrenó Los Sopranos, inaugurando así lo que 

Marcos (2015) ha calificado como la era de la explosión seriéfila. En este sentido, Carrión 

considera que «nos encontramos en un momento histórico de una complejidad semiótica 

sin precedentes, por la multiplicación de lenguajes y de vehículos de transmisión, en un 

nivel de simbiosis e hibridación inimaginable hace veinte años» (2011, p.46). En otras 

palabras, para el autor la televisión se ha convertido en el centro simbólico narrativo que 

anteriormente fue ocupado por la novela durante los siglos XIX  y XX y el cine a lo largo de 

los últimos tercios del siglo XX.  

El prólogo de la recién era dorada de la televisión lo escribieron directores de cine 

que demostraron que la ficción serializada puede ser tan nutritiva como el cine de autor. 

Así las cosas, Hitchcock ganó el Globo de Oro en 1958 por la mejor serie de televisión 

gracias a Alfred Hitchcock presenta, hecho que tres décadas después repitió David Lynch con 

Twin Peaks. Según Carrión (2011) con el nuevo milenio es habitual que grandes directores 

de cine y guionistas como Steven Spielberg, Lars von Trier, Martin Scorsese o Quentin 

Tarantino dirijan teleseries, del mismo modo que directores del ámbito televisivo han 

saltado a la gran pantalla. En este caso, y a expensas de la opinión pública, Juego de Tronos se 

ha convertido en una de las mejores series televisivas de los tiempos. Un «fenómeno de 

éxito internacional que define los par§metros de la òtelevisi·n de calidadó (quality television) 

en distintos niveles» (López, 2014, p.144).  



En cuanto al estado de la cuestión, el análisis de la transmedialidad ha estado 

especialmente focalizado en producciones concretas, como Águila Roja (Costa y Piñeiro, 

2012a, 2012b; Guerrero, 2014) o El Barco (Costa y Piñeiro, 2012b). Otros trabajos estudian 

específicamente las webs de las cadenas españolas como recurso transmedial en la 

promoción de las series (García Mirón, 2012, Formoso, 2014). Pero el trabajo más 

abarcador hasta ahora sobre transmedialidad propiamente narrativa en la ficción televisiva se 

lo debemos a Scolari y otros (2012), quienes analizan el fenómeno transmedia en el periodo 

2010 y 2011. Por otro lado, el interés transmediático de las ficciones televisivas ha generado 

interés sobre los vídeos generados por los usuarios en Internet (Cha, Kwak, Rodríguez, 

Ahn y Moon (2007).  

Desde la perspectiva de la música, autores como Riera (2013), han esclarecido 

aspectos sobre la retórica musical en medios como el videojuego, donde confluyen 

diferentes discursos artísticos que crean la obra de arte final. Por otra parte, Rueda y Galán 

(2013) estudian el proyecto The Beathles Anthology (1995-2000) a través de un análisis 

selectivo musical de aquellos factores que convierten a la producción en una propuesta 

transmediática sobre la historia y memoria de sus autores. Sedeño (2013) también 

profundiza en la introducción del videoclip musical en territorio transmediático a través de 

marcas, productos, empresas y franquicias de la industria cultural y los medios de 

comunicación para, finalmente, ampliar la perspectiva musical del videoclip en ámbito 

digital mediante una nueva investigación dirigida al estudio de la integración y la 

convergencia audiovisual todavía en definición en medios de producción transmedia 

tecnológicos como las redes sociales (2014).  

En cuanto a la investigación del fenómeno fan en la música, destaca el análisis de 

Roig y San Cornelio (2015) focalizado en el fandom y la creación colectiva o crowdsourcing de 

vídeos musicales a partir de una canción. No obstante, ya en los noventa Jenkins (2010) 

analizó el fenómeno fan en la creación de vídeos musicales que extendían la narración de las 

series de televisión, particularmente el autor analizó el caso de las comunidades de fans de la 

serie Star Trek. En ambos casos se corrobora el rol creativo de los usuarios. 

 

 

CONTEXTUALIZACIÓN DE JUEGO DE TRONOS 

 

Juego de Tronos es una serie de ficción que se ha consolidado no solo por los 

aproximadamente seis millones de dólares invertidos en cada capítulo, sino también por el 



poder de unas tramas que han sitiado a los espectadores en sus hogares a través de la 

denominada pequeña pantalla. El 17 de abril de 2011, la cadena estadounidense HBO se 

sumergía en una corte medieval con el estreno de Juego de Tronos (Game of Thrones), una serie 

de ficción creada por David Benioff y D.B. Weiss basada en la saga literaria Canción de Hielo 

y Fuego del escritor estadounidense George R.R. Martin. Semanas después, el capítulo piloto 

se estrenaba en España.  

Con seis temporadas emitidas hasta la actualidad y su séptima en emisión en 2017, 

Juego de Tronos erige su estandarte sobre el mundo moderno con una historia repleta de 

acontecimientos políticos, sociales, culturales y militares acaecidos en los Siete reinos. 

Tanto es así, que en 2014 vio la luz un volumen que analiza la serie en clave política actual 

cuestionando la legitimidad del poder en España. Dicho ensayo fue coordinado por pablo 

Iglesias, eurodiputado de Podemos y posteriormente candidato a la presidencia del estado 

español en las elecciones parlamentarias de 2015. 

El universo de personajes, lemas, árboles genealógicos, leyes, criaturas fantásticas y 

distribución geográfica bien pudieran recordar al mundo de J.R.R. Tolkien y su saga El 

Señor de los Anillos con sus consecuentes secuelas y precuelas adaptadas a la gran pantalla. 

Por su parte, Juego de Tronos ha visto modificada su narración literaria en televisión a través 

de giros argumentales relacionados con sus personajes de los libros Juego de Tronos, Choque de 

reyes, Tormenta de espadas, Festín de cuervos y Danza de dragones. Ahora bien, Juego de Tronos no 

parte exclusivamente de un producto literario único sin precedentes, sino de una larga 

historia audiovisual que echó raíces en los años ochenta de la mano de las fantasías de culto 

(Lozano, Raya y López, 2013), pues antes que Beniof y Weiss fueron Steven Spielberg y 

George Lucas con temáticas semejantes en su construcción más a la ciencia ficción que a la 

fantasía medieval.  

 



 

Figura 1. Plataformas de expansión ficcional de Juego de Tronos 

Fuente: elaboración propia 

 

Paralelamente al nacimiento y crecimiento de huargos, leones, dragones y cuervos, 

se pueden encontrar en la actualidad camisetas, tazas, bolsos, llaveros, cómics, videojuegos, 

juegos de mesa, etc. sobre la serie televisiva. Toda esta variedad de merchandising expande la 

narración de la serie más allá de su marco televisivo, siendo en su origen la saga de libros 

Canción de Hielo y Fuego de George R.R. Martin el inicio de una travesía que ha dirigido a las 

diferentes industrias comerciales hacia la producción de nuevos medios de difusión de la 

narración. Entre ellos (ver figura 1) se encuentra la serie de televisión y su correspondiente 

emisión privada en HBO; acciones promocionales de comunicación de las nuevas 

temporadas a través de piezas de marketing directo, influyentes de las redes sociales, 

exposiciones, eventosé; juegos de mesa y videojuegos para plataformas digitales; 

merchandising: bolsos, carteras, llaveros, muñecos, peluches, joyería, papelería, etc.   

A partir de la expansión tangible de productos comerciales, la narración ficcional se 

ha visto también ampliada a través de la música y, concretamente, mediante la banda 

sonora de Juego de Tronos que ha sido reconocida mundialmente por su tema de apertura 



principal, el Main Title. Se trata de una pieza compuesta por Ramin Djawadi en la que, 

durante su composición, se descartó la flauta como instrumento principal para alejarla de la 

recurrente música celta en materia medieval, como relata el propio compositor en una 

entrevista (Ellison, 2013). En consonancia, fue el cello el instrumento protagonista de la 

melodía, lo que permitió crear una amplia gama de notas musicales profundas y 

emocionales que reflejaran los acontecimientos familiares de la serie televisiva. Djawadi 

emplea el ostinato ñmotivo repetido insistentemente a lo largo de la parte de una 

composición musicalñ como elemento que ayuda a mejorar el recuerdo de la melodía en 

escala menor y una breve modificación a escala mayor, consiguiendo con estos altibajos un 

reflejo de la conspiración y las puñaladas que acontecen durante la narración ficcional. 

Además, violines y tambores acompañan a este instrumento para convertir la pieza final en 

una composición atractiva para el oyente y/o fan que se caracteriza por su sencillez y 

adaptabilidad a los diferentes géneros musicales y sus correspondientes versiones. 

 

 

MARCO TEÓRICO  

 

Jenkins define las narrativas transmedia como: «A process where integral elements of a 

fiction get dispersed systematically across multiple delivery channels for the purpose of 

creating a unified and coordinated entertainment experience. Ideally, each medium makes 

its own unique contribution to the unfolding of the story» (2007). Para Jenkins, las 

narrativas transmedia representan un fenómeno cultural característico de la era de la 

convergencia mediática y la cultura participativa (2006). Algunas investigaciones proponen 

listas de rasgos para caracterizar las narrativas transmedia (Jenkins, 2009), aunque no 

coinciden en todas las características. No obstante, ha sido posible señalar unos principios 

básicos que Guerrero-Picó y Scolari (2016), siguiendo a Jenkins, resumen en tres. En 

primer lugar, la historia debe expandirse por varios medios y cada texto debe ampliar el 

mundo narrativo; en segundo lugar, dicha expansión se complementa con contenidos 

generados por los usuarios (o User Generated Content, en adelante UGC) ya sean gestionados 

por los productores o por los fans; y, en tercer lugar, el mundo narrativo puede ser 

comprendido de forma autónoma a través de las diferentes partes textuales que lo 

componen.  

 



Si intentamos adaptar la primera característica al caso particular de la música 

observamos que las narrativas transmedia en la música parten de un relato cuya matriz es 

musical (Scolari, 2014) o bien audiovisual. Jost (2015) analizó las narrativas transmedia de 

bandas como Gorillaz, Kraftwerk o U2 y observó cómo, por ejemplo, Gorillaz creó una 

banda cuyos miembros eran dibujos animados ficticios que se propagaban por redes 

sociales, websites, cortos de animaci·n, videoclips, videojuegosé a la vez que los fans 

participaban enriqueciendo la narración. Gorillaz se adaptó así a la convergencia mediática 

y conectó con fans reacios a comprar un CD, pero dispuestos a disfrutar y participar del 

proyecto musical si eran invitados a colaborar en el relato audiovisual. Por lo tanto, las 

narraciones transmedia ayudaron a reforzar la identidad de la banda y la hicieron mucho 

más significativa y valiosa para sus fans (Jost, 2015). Es más, Jeffery (2017), profundizó 

específicamente en las narrativas transmedias que Gorillaz puso en circulación con el 

lanzamiento del álbum Plastic Beach y concluyó que la creatividad de los usuarios ayudó en 

las tareas de promoción de la banda. Dichas estrategias, puesto que cuentan con la 

participación voluntaria de los fans, son mucho más efectivas que las convencionales que 

más que entretener, molestan al consumidor.  

Esto es así porque los fans de una serie popular pueden seleccionar pasajes del 

guion, resumir episodios, debatir sobre algunos temas, crear ficción original de aficionados, 

grabar sus propias bandas sonoras, hacer sus propias películas, y distribuir todo esto por 

todo el mundo mediante Internet (Jenkins, 2008, p. 27). A todo ello añadimos que, como 

apunta Carrión, que el consumo «internacional y en red supone la proliferación de una 

nueva sentimentalidad, que atraviesa la pantalla, transforma la cotidianidad individual, varía 

lo que entendemos por identidades colectivas y, sobre todo, por relaciones sociales. (é) El 

telesujeto es más activo que nunca» (2011, p.28). 

La respuesta de los fans hacia los contenidos creados por las productoras no solo 

supone o manifiesta fascinación, sino frustración y antagonismo y es la combinación de las 

dos respuestas lo que motiva su compromiso activo con los textos. Aparentemente los fans 

desdibujan los contornos entre la realidad y la ficción y tratan como si la ficción y los 

personajes y escenarios que la componen fueran tangibles y reales (Jenkins, 2010). Esto 

explica por qué existen contenidos que alaban y otros que critican o parodian un mismo 

texto. A este respecto, entra en juego la necesidad de compartir nuevos contenidos sobre 

un programa, una serie o una película.  

En este sentido, es interesante analizar los videos musicales realizados por los fans 

como narración transmediática para estudiar el rol del usuario a la hora de resignificar un 



contenido audiovisual y observar su capacidad de propagación (spreadibility). De hecho, 

estos videoclips cumplen con los tres requerimientos que caracterizan a los contenidos 

creado por los usuarios: son accesibles y públicos; segundo, son contenidos creativos; y 

tercero, han sido creados fuera de las rutinas profesionales de las corporaciones (Scolari, 

2013). En relación a los fenómenos musicales multimodales, Cook (2013) afirma que el 

texto audiovisual no es estable porque está sujeto a las modificaciones que los fans quisieran 

realizar, generando a su vez nuevos textos en un proceso de constante reelaboración, 

reciclaje o resemantización.  

De todas las plataformas por las cuales transita Juego de Tronos, YouTube es nuestro 

objetivo de investigación. En este sentido, YouTube es un interesante objeto de estudio 

por su carácter de red social especializada en producciones audiovisuales, por la variedad de 

los contenidos que ofrece, por su capacidad para acoger y otorgar visibilidad a las 

creaciones del fandom, pero también por el peso creciente de las corporaciones, y la 

consiguiente visibilidad hegemónica de las mismas, desde su venta a Google en 2006 (Kim, 

2012). Por todo ello, Jenkins, Ford y Green (2013) consideran que YouTube permite a los 

usuarios representar identidades, compartir contenidos y expresar opiniones en el contexto 

de una cultura participativa, pero a la vez muestra esa duplicidad que expresó muy 

acertadamente Jenkins (2010): en YouTube sin duda se cumple ejemplarmente el hecho de 

que cada historia aspira a una reelaboración. 

YouTube cuenta con más de mil millones de usuarios. El número de horas de 

visualización al mes aumenta un 50% año tras año. Las personas suben a esta plataforma 

300 horas de vídeo por minuto (YouTube, 2015). Compartir vídeos y fotos se ha 

convertido en una de las experiencias interactivas más importantes en la red, puesto que el 

54% de la poblaci·n sube v²deos y fotos y el 47% los comparte (Pew Research Centerõs 

Internet Project, 2013). En España, y según el Interactive Advertising Bureau (IAB, 2015), 

YouTube es la red social más valorada. La penetración de YouTube en la población es del 

66%, situándose como la segunda red social más importante por detrás de Facebook, que 

alcanza el 96%. Por último, YouTube es la segunda red, por detrás de Facebook, que más 

frecuencia de uso registra con una media de tres horas y media a la semana. 

Estos datos son importantes porque los contenidos subidos a YouTube se están 

convirtiendo en un negocio. Los vídeos son para las cadenas activos susceptibles de generar 

ingresos por su capacidad de atraer tráfico hacia sus canales de YouTube, y de ahí 

provocar, a más largo plazo, engagement hacia sus propios programas y canales de televisión 

convencional. Además, estos vídeos pueden captar en YouTube publicidad de otras 



marcas, en una jugada doblemente rentable para la cadena: el vídeo en sí es publicidad, 

presentada como una «prueba de producto» de sus programas en televisión, y esa 

publicidad a su vez atrae a otros anunciantes, en la medida en que el contenido sea capaz de 

generar tráfico en YouTube. Por ello, las cadenas de televisión están apostando por 

empresas especializadas que sean capaces de detectar el valor del contenido de sus vídeos 

(en formato YouTube, digamos) en vistas a obtener beneficios de ellos en la red. Pero no 

solo se ha inclinado la balanza de YouTube hacia el lado de la exhibición de vídeos 

profesionales, sino que se ha «profesionalizado» en cierto modo la actividad de los usuarios 

amateur. Esta circunstancia muestra una creciente corporativización de YouTube en la 

gestión de los vídeos incluso amateurs (Sánchez-Olmos, 2015). En otras palabras, la 

creación de los usuarios también genera ingresos. Por todo ello, en este trabajo analizamos 

la repercusión económica generada por los canales con más visualizaciones de YouTube. 

 

 

DISEÑO DE LA INVESTIGACIÓN  

 

El objetivo general de esta investigación es analizar los videoclips musicales con la finalidad 

de observar si estos textos pueden ser considerados narraciones transmedia. 

Específicamente, los videoclips analizados están producidos por los usuarios (UGC) a 

partir de la pieza «Main title» de la BSO de la serie transmedia. Por todo ello, proponemos 

lo siguientes objetivos específicos: 

 

1. Conocer los tipos de vídeos musicales que los usuarios crean a partir del 

Main Title.  

2. Analizar cómo se produce la expansión de la narración en los vídeos 

musicales. 

3. Analizar la repercusión económica del Main Title a partir de los canales de 

YouTube con más visualizaciones. 

 

Dada la escasez de estudios que investigan la música como narración transmedia, la 

presente investigación tiene un carácter exploratorio. Se trata pues, de realizar un recorrido 

y una comparación de piezas audiovisuales diseñadas por usuarios, músicos amateurs y 

profesionales en YouTube con la idea de vislumbrar la relevancia que suponen dichos 

contenidos en la expansión transmedia. Con la finalidad de obtener una muestra 



representativa del objeto de estudio planteamos la siguiente delimitación y diseño de la 

muestra. La presente investigación se centra en la metodología cuantitativa a través de un 

análisis univariable para analizar aquellas adaptaciones audiovisuales publicadas en la 

plataforma YouTube sobre la composición Main Title. Esta técnica permite resumir las 

observaciones de una variable de forma independiente y nos posibilita la comparativa entre 

valores de la misma o distintas variables para expresarlas unas en función de otras o bien 

para medir la desigualdad existente entre ellas (Sierra y Bravo, 2005). En este sentido 

establecemos dos categorías para la consecución del primer objetivo: fan vid ñvídeos 

realizados a partir de música e imágenes preexistentes de la serieñ y fan music ñvídeos que 

reinterpretan la melodía musical aportando una nueva visión al mundo ficcional de la serie 

con aspectos visuales originales como el vestuario, la escenografía, etc. 

A partir de una muestra no probabilística por conveniencia, escogemos los vídeos 

comprendidos entre el 12 de abril de 2015 hasta el 3 de diciembre del mismo año, dado el 

resultado final de audiencias de la cadena estadounidense HBO que se observa en la tabla 1 

y que se corresponde con el número de televidentes de la quinta temporada (estrenada el 12 

de abril de 2015) que batió un récord superando a temporadas predecesoras en su último 

episodio con un total de 8,1 millones de espectadores (6.9 millones de media).  

 

Temporadas 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 Total 

Temporada 1 2.2 2.2 2.4 2.4 2.5 2.4 2.4 2.7 2.6 3 2.5 

Temporada 2 3.8 3.7 3.7 3.6 3.9 3.8 3.6 3.8 3.3 4.2 3.8 

Temporada 3 4.3 4.2 4.7 4.8 5.3 5.5 4.8 5.1 5.2 5.3 5 

Temporada 4 6.6 6.3 6.5 6.9 7.1 6.4 7.2 7.1 6.9 7.1 6.8 

Temporada 5 8 6.8 6.7 6.8 6.5 6.2 5.4 7 7.1 8.1 6.9 

Tabla 1: Audiencias Juego de Tronos por episodio (millones) 

Fuente: Elaboración propia a partir de Sensacine.com (2016) 

 

La búsqueda de vídeos musicales se llevará a cabo en la plataforma YouTube bajo 

los criterios: «Juego de Tronos main title», «Game of Thrones main title» y «game of thrones 

cover», y se filtrarán y datarán aquellas composiciones que superen mínimamente las 1.000 

visualizaciones. La razón de esta decisión queda justificada por la relevancia que supone 

para el estudio analizar vídeos con una mínima repercusión online, ya que Cabanillas (2014) 

señala que, según testimonios de los propios youtubers, los contratos con la plataforma 

estipulan aproximadamente una ganancia de 2 dólares por cada 1.000 visitas. 

En el segundo objetivo, se llevará a cabo un análisis cualitativo de 23 

composiciones musicales seleccionadas por conveniencia que presenten características 



similares en cuanto a técnica visual se refiere. Este punto facilitará una aproximación a la 

expansión narrativa de la ficción de origen a través de la estética y, además, permitirá 

comprobar la predominancia de las diferentes técnicas empleadas por los usuarios en la 

creación fandom de vídeos musicales mediante cuatro variables: escenarios, tutoriales, 

escenarios y personajes ñdramañ y escenarios y personajes ñparodiañ. La primera 

recogerá aquellas composiciones en las que la escenografía cobre relevancia y sean de fácil 

identificación algunos de los parajes de la serie televisiva. La segunda se centrará en 

aquellos productos enfocados en las manos o el instrumento del artista/s con la finalidad 

de presentar la metodología de ejecución musical de la pieza. En cuanto a escenarios y 

personajes, se clasificarán aquellos vídeos musicales donde una combinación de 

escenografía, vestuario y maquillaje, identifiquen no solo la situación geográfica de la serie, 

sino sus personajes y sus historias con un hilo narrativo dramático o, en su defecto, 

paródico. 

Para alcanzar el tercer objetivo, y con la finalidad de conocer el alcance económico 

de la expansión transmedia, se presenta una segunda muestra a partir de una búsqueda en 

YouTube con el criterio: «main title game of thrones». A partir de aquí se obtienen un total 

de 10 vídeos musicales registrados de mayor a menor visualizaciones y a partir de los 

siguientes criterios por: número de «me gusta», número de «no me gusta», número de 

visualizaciones, número de comentarios y año de publicación. Además, de estos 10 vídeos 

se han clasificado a sus propietarios por canal con el fin de aproximarnos a la calidad y 

reconocimiento del usuario en la plataforma mediante: tipo de contenido ñmusical, 

especializado o misceláneoñ, tipo de instrumento/vocalista, reconocimiento profesional o 

amateur, beneficios económicos mensuales y anuales aproximados. Además, se ha utilizado 

la plataforma ôSociablade.comõ, un espacio que recopila datos oficiales de YouTube, Twitter 

y otras redes sociales.  

 

 

RESULTADOS 

 

Los vídeos musicales subidos a la plataforma YouTube en el período señalado en el 

apartado metodológico ñdel 12 de abril al 3 de diciembre de 2015ñ y ordenados por 

«fecha de subida» para que quede acotada correctamente en cuanto a la muestra 

seleccionada, asciende a un total de 336 vídeos, de los cuales 96 superan las 1.000 

visualizaciones. Estos datos demuestran en cierta medida la relevancia que supone no solo 



el Main Title, sino su recreación musical en la red, pues si de los 236 días del período de 

investigación han resultado 336 audiovisuales, calculamos que aproximadamente se publicó 

un vídeo y medio por día. Si los analizamos por categorías, se observa que, de los 336 

vídeos, 52 vídeos (15%) son fan vid, mientras que 284 corresponden al formato de fan music 

videos (85%). 

 

 

Gráfica 1. Representación porcentual de fan vid y fan music videos  

Fuente: elaboración propia 

 

Señalamos nuevamente que el primer grupo compondría el audiovisual a partir de 

imágenes/vídeos preexistentes reinterpretando exclusivamente la música, mientras que el 

segundo versiona la melodía original y elaboraría un producto donde cobran importancia 

los escenarios, personajes y la expansión dramática o paródica de la narración. Tanto los fan 

vid como los fan music expanden la narración de la serie Juego de Tronos, pero los fan music 

destacan por la creatividad y originalidad de los contenidos producidos por los fans que 

producen un tipo de videoclips que situamos en la segunda oleada estética de este formato, 

al decir de Vernallis (2013). 

Los datos obtenidos en el primer objetivo de esta investigación indican que los 

usuarios crean y comparten un mayor número de vídeos que requieren mayor creatividad y 

elaboración, como es el caso de los videoclips que interpretan artistas y músicos a partir de 

la pieza Main title. Ya sea con el objetivo de ofrecer su visión personal de la ficción de la 

serie, ya sea con la finalidad de auto promocionarse en sus propios canales de YouTube, los 

fans de Juego de Tronos establecen conexiones intertextuales con una ficción que encuentra en 

estos vídeos un medio de expansión narrativa y que pone de manifiesto la capacidad de los 

fans de expandir la narración de la serie. 



Con la finalidad de afinar en el análisis cualitativo de los vídeos más populares, nos 

centramos en los 96 vídeos que superan las 1.000 visualizaciones. De estos 96 vídeos 

seleccionamos por conveniencia de la investigación las 23 composiciones donde el 

elemento narrativo y musical adquiere una mayor relevancia. Tras el visionado de estos 

vídeos se observan las siguientes características comunes: 

 

1. Recreación de espacios y tiempos similares a los de la ficción original 

(castillos, bosques, ruinas, etc.). 

2. Uso de vestuario y/o maquillaje con conexión intertextual con la ficción 

original. 

3. Interpretación de personajes o recreación de una nueva versión de la 

historia respecto a la original. 

4. Empleo técnico de diferentes planos y ángulos de cámara. 

5. Control de la iluminación: luz suave, dura, contraluz, difusa, etc. con 

elementos técnicos de producción audiovisual ñreflectores, difusores, chroma key, etc.  

 

Además, estos vídeos musicales se han clasificado por las cuatro categorías 

siguientes: escenarios, tutoriales, escenarios y personajes ñdramañ, escenarios y 

personajes ñparodiañ (ver tabla 2). En el caso de la primera categoría, los escenarios, se 

presentan aquellas composiciones centradas exclusivamente en lugares que recuerdan a 

parajes de la ficción original. Los tutoriales (segunda categoría) se refieren a aquellos vídeos 

musicales que presentan cómo el autor interpreta la melodía con un instrumento concreto, 

siendo las partes del cuerpo como las manos, piezas protagonistas del audiovisual. Su 

objetivo es más bien didáctico. La tercera categoría, escenarios y personajes ñdramañ, 

presentan un compendio visual que recrea espacios de la ficción original junto a sus 

personajes ñy correspondientes vestuariosñ mediante una interpretación dramática y 

profunda de la historia. Y, por último y cuarta categoría, los escenarios y personajes en 

clave paródica se refieren a aquellas piezas que de igual manera que la subcategoría anterior, 

tratan de aportar un carácter cómico, irónico e hilarante sobre la historia original.  



 

Tabla 2. Clasificación de vídeos musicales 

Fuente: Elaboración propia 

 

De esta clasificación, se observa el predominio del empleo de escenarios en la 

producción audiovisual de videoclips fan music ñ12 vídeosñ, seguida la creación de 

escenarios y personajes con un hilo narrativo dramático ñ5 vídeosñ, y finalmente, de 

piezas paródicas y tutoriales ñ3 versiones en ambos casosñ. Por tanto, la expansión 

narrativa se establece principalmente a través de escenarios y personajes.  

Entre las 23 piezas seleccionadas por su calidad estética para el análisis cualitativo, 

técnica y narrativa, se han detectado rasgos comunes que atienden a los siguientes aspectos 

narrativos: 

 

ñVídeo 1. Game of Thrones. WhiteBand (Rock Cover).  

Grupo de música compuesto por cuatro integrantes al frente de la batería, la 

guitarra eléctrica, el violín y el bajo que utilizan un vestuario casual pero coherente ñtodos 

de negroñ. Se ambienta en un acantilado frente al mar que recuerda al mar Angosto al que 

se enfrenta Daenerys Targaryen durante las primeras cinco temporadas para llegar hasta su 

destino ñDesembarco del Reyñ. En este caso el escenario revela y sitúa al espectador en 

un ambiente medieval propio de la serie televisiva reflejando así la amplitud de los Siete 

Reinos en la conquista del trono de hierro. 

 



 

Ilustración 1. Captura vídeo 1 

Fuente: Game of Thrones. WhiteBand (Rock Cover) 

 

ñVídeo 2. Game of Thrones. Theme Harp Cover.  

En este caso, el videoclip se ambienta en un bosque espeso colmado de vegetación, 

es decir, el harpa y su melodía se emplazan en un espacio similar al Bosque Encantado de la 

serie, donde suceden aspectos mágicos que aletargan a sus personajes bajo el respeto de sus 

dioses con una melodía tenue y sosegadora. Es decir, nuevamente, el escenario adquiere 

protagonismo y transporta al espectador hasta los rincones de Juego de Tronos. 

 

 

Ilustración 2. Captura vídeo 2 

Fuente: Game of Thrones. Theme Harp Cover 

 

-ñVídeo 3. Game Of Thrones a capella. Cover Les Dyvettes dõen face (EP is coming).  

En este vídeo aparecen cuatro mujeres que cantan a capela el Main Title en 

diferentes parajes naturales con un toque hilarante. En este caso, la indumentaria no es tan 

importante como los diferentes escenarios o la narración cómica de sus personajes. 



 

 

Ilustración 3. Captura vídeo 3 

Fuente: Game of Thrones a capella. Cover Les Dyvettes dõen face (EP is coming) 

 

ñVídeo 4. Game Of Thrones Soundtrack. Heavy Metal Flute Cover.  

El músico de esta pieza reproduce mediante instrumentos de viento la melodía en 

un campo abierto repleto de vegetación, en bosques con muros de piedra al fondo y en 

montañas ambientadas en los escenarios montañosos de la serie reflejando nuevamente la 

amplia expansión de territorio de la serie en la que acontece la historia. Desde el sur al 

norte de los Siete Reinos.  

 

 

Ilustración 4. Captura vídeo 4 

Fuente: Game of Thrones Soundtrack. Heavy Metal Flute Cover 

 

ñVídeo 5. Game of Thrones Theme. Ulodica/Melolele Cover.  

Al igual que la pieza anterior, en esta observamos a un músico con ukelele y una 

melódica situado en unas ruinas de estilo medieval. La temperatura lumínica en tono 

anaranjado refleja las zonas veraniegas de la serie al norte de los Siete Reinos y, 



concretamente, a escenarios propios de Desembarco del Rey. De hecho, el que la propia 

escenificación se sitúe en un castillo derrumbado, sugiere y amplía la narración ficcional 

original conjeturando posibles desenlaces de la narración. 

 

 

Ilustración 5. Captura vídeo 5 

Fuente: Game of Thrones Theme. Ulodica/Melolele Cover 

 

ñVídeo 6. Game of Thrones PIANO (Main theme). Bibiocelot.  

En este vídeo observamos a un hombre con ropajes medievales tocando el piano en 

una habitación lúgubre iluminada por una vela. Un escenario propio de las oscuras 

habitaciones de Invernalia donde se viven acontecimientos atroces y, donde desde antaño, 

se cuentan historias antiquísimas sobre la «larga noche» que arrecia los Siete Reinos. 

Aspectos ensalzados por la melodía del piano en su tenuidad.  

 

 

Ilustración 6. Captura vídeo 6 

Fuente: Game of Thrones PIANO (Main theme). Bibiocelot 



 

ñVídeo 7. Game of Thrones Main Theme Guitar Cover. Two hand tapping guitar, by Pablo 

Bobadilla Rider.  

El autor de este vídeo se sienta sobre un escenario de alto reconocimiento icónico 

en la serie: el trono de hierro. En él, interpreta la melodía con un tono fatal que delata la 

trama ficcional sobre la que versa la serie: adquirir la corona de los Siete Reinos y, por 

consiguiente, sentarse en dicho trono, aunque ello suponga asesinar, destruir familias y 

aniquilar al enemigo. Una composición dramática donde el escenario y la lúgubre 

iluminación reflejan la línea narrativa de la historia original. 

 

 

Ilustración 7. Captura vídeo 7 

Fuente: Game of Thrones Main Theme Guitar Cover. Two hand tapping guitar, by Pablo Bobadilla Rider 

 

ñVídeo 8. Game of Thrones. Violin cover. Camille Papain Improvisation.  

Camille nos sitúa con su violín e interpretación en un castillo medieval entre muros. 

Un reflejo candente de la fortaleza roja de la serie, punto de partida y final en Juego de 

Tronos, ya que desde dicho emplazamiento se reina todo Poniente. 

 



 

Ilustración 8. Captura vídeo 8 

Fuente: Games of Thrones. Violin cover. Camille Papain Improvisation 

 

ñVídeo 9. ȓȮȸȫȽ ȋȶȰȵȼȳȸ ȳ ȍȓȋ çGreen Light» - Main Title (Game of Thrones cover).  

A pesar de darse en un estudio de grabación, el presente videoclip presenta aspectos 

de calidad propios de esta clasificación en tanto que el uso de ángulos y planos destaca su 

profesionalidad con la combinación sincronizada entre frames ñcapturasñ de la propia 

ficción televisiva y la música.  

 

 

Ilustración 9. Captura vídeo 9 

Fuente: ȓȮȸȫȽ ȋȶȰȵȼȳȸ ȳ ȍȓȋ çGreen Light» - Main Title (Game of Thrones cover) 

 

ñVídeo 10. Game of Thrones cover.  

Como muchas de las anteriores, esta pieza se rueda en un espacio lleno de 

vegetación que recuerda al Bosque Encantado de la serie. Aunque con una combinación de 

instrumentos musicales tales como la flauta irlandesa, la guitarra española y el violín que 

atenúan y armonizan la historia con un aspecto narrativo mucho más alentador, siendo la 



esperanza de muchos de los personajes que luchan durante las diferentes temporadas, uno 

de los aspectos motivadores de esta composición. 

 

 

Ilustración 10. Captura vídeo 10 

Fuente: Game of Thrones cover 

 

ñVídeo 11. Game of Thrones Theme Intro (Bass Cover).  

En este caso el compositor se ve superpuesto repetidamente sobre imágenes de la 

pieza de apertura original tocando al unísono diferentes instrumentos: batería, bajo y otros. 

Por lo que la edición de vídeo ñposproducciónñ es evidente mediante el chroma key sobre 

la producción visual original de la serie televisiva.  

 

 

Ilustración 11. Captura vídeo 11 

Fuente: Game of Thrones Theme Intro (Bass Cover) 

 

ñVídeo 12. Game of Thrones (Main Theme). Folklore Guild.  



En la introducción de esta pieza se visualizan a los diferentes vocalistas de la 

melodía cubiertos con atuendos de carácter religioso en un escenario de tal condición que 

bien pudieran recordar al Septón Supremo de Desembarco del Rey, lugar que determina 

leyes y dirige en muchos aspectos a la casa reinante durante las primeras temporadas. De 

hecho, el aspecto gutural de sus integrantes, sugiere el poder y la sombra que recae sobre 

esta agrupación religiosa, que acaba por convertirse en algo similar a una secta. Aspectos 

realzados por el canto a capela de sus integrantes en un escenario piadoso. 

 

 

Ilustración 12. Captura vídeo 12 

Fuente: Game of Thrones (Main Theme). Folklore Guild 

 

ñVídeo 13. When Someone Starts Humming the Game of Thrones Theme.  

Con tono humorístico, en esta composición audiovisual observamos a diferentes 

componentes de una oficina entonando a capela la pieza musical mientras se atraviesan 

diferentes habitáculos como si de un Lipdub se tratara. Aspectos que desvelan con 

materiales de oficina elaborados por ellos mismos los diferentes entresijos de la serie 

televisiva: luchas con espadas de cartón, una mesa con el mapa de los Siete Reinos con 

grapadoras, blocs, etc., ramos de flores, vestimentas de la Guardia de la Noche con papel, 

carpetas y rotuladores, entre otros. De hecho, el propio título de la composición: «cuando 

alguien empieza a tararear la canción de Juego de Tronos», refleja el entusiasmo de los fans en 

su inmersión en la historia y en sentirse como uno de los mismísimos personajes. 

 



 

Ilustración 13. Captura vídeo 13 

Fuente: When Someone Starts Humming the Game of Thrones Theme 

 

ñVídeo 14. Game of Thrones: Crazy Opera Cover. La Reprise Opéra Déjantée. 

 Nuevamente con tono humorístico, el elenco teatral de esta pieza canta a capela la 

melodía de apertura interpretando a diferentes personajes de la serie: Catelyn, Tyrion, Jon, 

Daenerys y Jaime. No obstante, la interpretación se ciñe a un espacio casero e íntimo en el 

que el atrezzo, marionetas de dragones, huevos de dragón con forma de piña y una copa de 

vino reflejan hilarantemente algunos de los acontecimientos de la serie donde aparecen los 

personajes más relevantes de las primeras temporadas de la historia. Y donde cada pieza 

supone un icono relevante para la historia. 

 

 

Ilustración 14. Captura vídeo 14 

Fuente: Game of Thrones: Crazy Opera Cover. La Reprise Opéra Déjantée 

 

-ñVídeo 15. Game of Thrones «Main Theme / Opening Son». Jillian Aversa Vocal 

Arrangement.  



My sun and stars, 

Moon of my life, 

I love you completely. 

The stars are charging for you. 

Under many blood moons, 

The earth never ends. 

It is known. 

La cantante y compositora Jillian, interpreta en esta pieza el papel de Daenerys 

Targaryen tanto en su vestimenta como en su ambientación espacial. Es más, la youtuber 

incorpora letra original a la melodía elaborada en Dothraki, idioma propio de la cultura de 

guerreros nómadas de Essos ñuno de los cuatro continentes de la serieñ. La propia letra, 

habla del amor de una de las protagonistas de la serie, Daenerys, a su amante Khal Drogo: 

 

Shekh ma shieraki anni, 

Jalan atthirari anni, 

Anha zhilak yera norethaan. 

Shieraki gori ha yeraan. 

Torga sani jalan qoyi, 

Sorfosor nakho vosecchi. 

Me nem nesa. 

 

 

Ilustración 15. Captura vídeo 15 

Fuente: Game of Thrones «Main Theme / Opening Song». Jillian Aversa Vocal Arrangement 

 

ñVídeo 16. Game of thrones/ȓȮȻȫ ȚȻȰȼȽȹȶȹȭ. (Valenti violin cover) ȼȵȻȳȺȵȫ [OST].  

Valenti interpreta la melodía en este videoclip situándose en un bosque húmedo y 

nublado ñcomo el Bosque encantadoñ, dejando entrever edificaciones góticas de carácter 

religioso que revelan con dramatismo el poder de los dioses, la religión y lo sobrenatural en 

la historia. Un emplazamiento lúgubre con una entonación a violín decadente y suave que 

acompaña a la narración original. 

 



 

Ilustración 16. Captura vídeo 16 

Fuente: Game of thrones/ȓȮȻȫ ȚȻȰȼȽȹȶȹȭ (Valenti violin cover) ȼȵȻȳȺȵȫ [OST] 

 

ñVídeo 17. Game of Thrones Theme. Sonya Belousova (dir: Tom Grey).  

En este videoclip se recrean lugares, vestimentas, historias, personajes e incluso se 

emplean efectos especiales ñaparición de un dragón sobrevolando el cielo en el minuto 

1:38ñ que refuerzan diferentes tramas de la serie y el carácter de cada personaje. Algunos 

de ellos: Daenerys Targaryen, Petyr Baelish, Tyrion Lannister, Shae, Jon Nieve, Ygritte y 

Catelyn Stark, se alternan para tocar el piano, la percusión y la flauta con una leve 

incorporación vocal masculina que denota sus valores. 

 

 

Ilustración 17. Captura vídeo 17 

Fuente: Game of Thrones Theme. Sonya Belousova (dir: Tom Grey) 

 

ñVídeo 18. Game of Thrones Bagpipe cover. The Snake Charmer (Theme Song). 

 En esta composición observamos a una chica tocando la gaita y a un chico tocando 

la guitarra española en una construcción medieval de piedra rojiza. El elemento central de 



la pieza queda protagonizado por la cabeza de dragón de la gaita que, la propia compositora 

señala ser representativo de la toda la obra en ficcional en sí. Es decir, los dragones de los 

Targaryen, el fuego, son parte protagonista de la mismísima saga de libros Canción de Hielo y 

Fuego. En consonancia, la gaitera lleva puesta una camiseta que reza con el emblema de la 

casa Stark (el lobo huargo) «the north remember» ñel norte recuerdañ, una de las frases 

características de esta familia que pertenece a la parte norteña, al hielo y al frío. Así, no solo 

la música, sino los elementos icónicos de esta composición, revelan el eje central de la 

narración. 

 

 

Ilustración 18. Captura vídeo 18 

Fuente: Game of Thrones Bagpipe cover. TheSnakeCharmer (Theme Song) 

 

ñVídeo 19. Game Of Thrones (Main Theme Variation). Epic Keyboard and VST version.  

En esta pieza vemos al compositor tocando el piano eléctrico en una combinación 

de imágenes con los diferentes emblemas de las familias de Juego de Tronos, así como 

pequeñas escenas de la serie ñminuto 2:01ñ, en el que Cersei Lannister se dirige a 

Eddard Stark con la siguiente declaración: «when you play game of thrones, you win or you 

die» ñcuando juegas al juego de tronos, ganas o mueresñ.  

 


