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RESUMEN

Con la irrupcidn del cine sonoro, Hollywood pudo llevar a la gran pantalla un
género que ya existia en los escenarios de Broadway: el musical. La influencia
de este tipo de espectaculos sobre el discurso cinematografico dio lugar al
llamado musical backstage. Tal especificidad discursiva no hubiera
evolucionado hasta el musical integrado de no ser por la intervencion
creativa de cineastas como Busby Berkeley, Gene Kelly, Stanley Donen o
Vincente Minnelli y de peliculas como La calle 42 (42nd Street, 1933),
Cantando bajo la lluvia (Singin’ in the rain, 1952) o Un americano en Paris (An
american in Paris, 1951).

PALABRAS CLAVE

Cine sonoro, musical backstage, musical integrado, Busby Berkeley, Gene
Kelly, Stanley Donen, Vincente Minnelli, La calle 42, Cantando bajo la lluvia,
Un americano en Paris.
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INTRODUCCION

La idea de este trabajo surgié en el curso académico 2014-2015, mientras
cursaba la asignatura de Historia del Cine Cldsico. Como la Biblioteca de la
facultad dispone de un gran nimero de peliculas, me propuse ver la mayor
cantidad de films cldsicos posibles; asi descubri Cantando bajo la lluvia (Singin’
in the Rain. Stanley Donen-Gene Kelly, 1952), con Gene Kelly como
protagonista.

Tanto interés me suscité que decidi hacer mi trabajo final de la asignatura
sobre ella. Empecé a investigar y a ver mas peliculas musicales; de este modo
conoci la labor de Stanley Donen y Vincente Minnelli, dos de sus grandes
colaboradores.

Extendi el campo de investigacion, abandonando estos ejemplos para conocer
mas films musicales de todos los tiempos. Sin embargo, mi etapa preferida
seguia siendo la década de los afos 50 y un personaje cuyo mejor periodo fue
el de los afios 30: Busby Berkeley. Sus coreografias caleidoscdpicas,
extraordinariamente celebradas me admiraron desde el primer momento.

Documentdandome sobre la carrera de estos cuatro artistas, conoci que todos
habian coincidido con un notable productor Arthur Freed de la Metro-Goldwyn
Mavyer, y segui investigando en esa direccion.

Como tenia gran parte del trabajo organizado pensé desarrollar mas mi TFG en
esa linea. Asi descubri el subgénero de musical entre bastidores o backstage; y
pude determinar que Cantando bajo la lluvia, pertenecia a ese subgénero pese
a contener ya nimeros integrados.

Recordé otro musical que me habia impresionado especialmente por sus
coreografias: La calle 42 (42nd Street. Lloyd Bacon, 1933). No hizo falta mucho
esfuerzo para percibir que aunque ambos films pertenecian al subgénero
backstage eran muy distintos, pues La calle 42 solo presentaba numeros de
show.

El tema de mi trabajo final para la asignatura de Historia del Cine Moderno se
definié solo y fue tomando forma, al igual que el de mi TFG, en el que inclui
este nuevo hallazgo.

Tenia un film backstage con nimeros de show, otro backstage con nimeros
tanto de show como integrados; y solo faltaba un film con numeros
enteramente integrados para poderlos relacionar entre si.
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De tal suerte que inclui en mi estudio a Vincente Minnelli, uno de los autores
qgue mas me habian interesado por el refinado uso del color de sus films. Asi
elegi finalmente Un americano en Paris.

Una vez definida la idea del trabajo, solo tuve que investigar un poco mas el
tema, ordenarlo, estructurarlo y seguir escribiendo.

Durante mi formacion en estudios cinematograficos, las etapas que mas me
interesaban, histérica y tedéricamente, eran las de transicidn... y, en concreto,
la del mudo al sonoro en el campo cinematografico. Este periodo esta
directamente ligado al surgimiento del género musical, y ese era el punto de
partida de mi trabajo para focalizar después en aquellos espectaculos en vivo
que durante la época del mudo habian sentado las bases para el nacimiento
del musical cinematografico con la llegada del sonido.

Era necesario, sin embargo, concretar la evolucién del género al dejar de tener
que justificar los nimeros en los films; pero también lo era explicar por qué los
personajes que habia elegido fueron esenciales para la evolucién del género
musical y cémo contribuyeron a mejorarlo.

Todo ello, junto al analisis de los numeros musicales, constituyen el trabajo
que justifica las paginas que siguen. Espero transmitir algo de mi pasién por el
musical, por estas peliculas y por estos artistas.
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OBIJETIVOS

Este trabajo de investigacion tiene como objetivo principal sintetizar la
historia de un género esencial para definir una construccion formal y narrativa
en la historia del cine y de la musica centrada en cinco aspectos basicos:

1- El origen del cine musical relacionandolo con el del sonoro.

2- Lainfluencia que tuvieron en él los espectaculos del s. XIX.

3- La historia del género y de uno de sus subgéneros mas importantes: el
del backstage.

4- Su evolucidn desde los musicales backstage a los integrados.

5- Los artistas mas representativos del género y su contribucién al
fortalecimiento del mismo.

METODOLOGIA

La metodologia empleada para cumplir los objetivos ha consistido
principalmente en la investigacion, desde un punto de vista historicista, con
vinculos a la historia general de América (crisis econdmicas, caracteristicas
socioldgicas, historia de los estudios cinematograficos, los estilos filmicos...);
con la historia de la musica de los siglos XIX y XX; la historia de los espectaculos
en vivo del siglo XX como precedentes histéricos del musical cinematografico
(opereta, vodevil, cabaret, burlesque, revista...). Por ultimo, la historia del cine
en general y del género musical en particular haciendo especial hincapié en el
subgénero backstage.

Por otra parte, ademas del visionado de peliculas musicales ha sido decisivo
para conocer el género y seleccionar las mas adecuadas, combinando de este
modo la teoria filmica y la histérica del cine con la practica del analisis textual.
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FUENTES

Las fuentes utilizadas para la realizacién de este trabajo se pueden dividir en
diversas categorias:

- Fuentes bibliogréficas, en las que cabe diferenciar varias

subcategorias:

a) Libros en los que se recoge una lista de peliculas clave de la
historia del cine.

b) Libros en los que se recoge una lista de peliculas clave de la
historia del género musical.

c) Andlisis filmicos de peliculas musicales.

d) Biografias de autores.

e) Relacionados con la historia general del cine.

f) Relacionados con la historia del género musical.

g) Relacionados con la historia del subgénero backstage.

- Tesis doctorales que hablan especificamente del género musical,

tanto de su historia como de sus precedentes y analisis filmicos de
peliculas pertenecientes a dicho género.
- Paginas web entre las que hay que diferenciar una gran diversidad
de informacién relacionada con los temas:
a) Historia de América de los siglos XIX y XX.
b) Precedentes del musical cinematografico.
c) Peliculas del género.
d) Biografiasy estilos de diversos autores.
e) Historia del género musical.

Estas fuentes fueron empleados principalmente para
complementar la informacién obtenida mediante los libros y las
tesis.

- Corpus de peliculas dividido en varias categorias:

a) Peliculas no musicales pero con nimeros de canto y danza.

b) Peliculas musicales con numeros integrados.

c) Peliculas musicales con numeros de show (subgénero
backstage).
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llustraciéon 5

I-LA TRANSICION DEL MUDO AL SONORO

1. Una era de cambios

Desde el nacimiento del cine y durante las dos primeras décadas del s.XX, los
cientificos se esforzaron por llevar el sonido al cine, uniendo la tecnologia del
Fondgrafo a la pelicula muda. No obstante, no se conseguia mantener la
sincronizacién entre imagen y sonido. Esta gran transformacién tecnoldgica
tuvo lugar en Estados Unidos en varias fases:

Primera fase: la invencién

El 27 de febrero de 1888, Eadweard Muybridge (1.1) y Thomas Alva Edison (1.3)
se reunieron para proponer un sistema de cine sonoro que combinara el
Zoopraxiscopio (proyector de imdagenes creado por Muybridge) con la
tecnologia de sonido grabado de Edison. Ya que no se llegd a ningln acuerdo,
Edison continud trabajando durante el siguiente afo en el Quinetoscopio (un
sistema de visionado rapido), como complemento visual para su Cilindro
fonografico. En 1895, consiguié fundir estos dos aparatos en uno: el
Quinetofono (1.4). Unos afios mas tarde, en 1899, Francois Dussaud inventd un
aparato similar al Quinetdfono, llamado Fonorama, que requeria el uso
individual de auriculares.

La primera exhibicion publica de cine sonoro proyectado tuvo lugar mucho
antes de que la sincronizacion fuera posible, en la Exposicién Universal de Paris
de 1900. Ello fue posible gracias a un sistema mejorado basado en el cilindro:
el Phono-cinéma-theatre, desarrollado por Clement-Maurice Gatioulet y Henri
Linet.

Sin embargo, seguian persistiendo dos importantes problemas:

a) La sincronizacion era imposible ya que el sonido y la imagen se
grababan y reproducian en aparatos separados.
b) La calidad del sonido reproducido era muy baja.

En 1907, el francés Eugene Lauste (I.5), que habia trabajado anteriormente en
el laboratorio de Edison, patentd la primera tecnologia de sonido dptico, que
consistia en transformar el sonido en ondas de luz que eran grabadas
fonograficamente sobre el celuloide en una parte diferente a la de la imagen.
Eugene Lauste nunca exploté con éxito dicho sistema, a pesar de que llegé a
convertirse en el estandar universal del cine sonoro sincronizado.
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llustracion 7

Guardians of the Circuits

The telephone at your elbow seems ment, are the guardians of the circuits
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Un nuevo aparato basado en el cilindro fue introducido en 1913 por T.A.
Edison, el lamado Quinetofono que ahora era capaz de proyectar las imagenes
en una pantalla. Se conectaba un tocadiscos al proyector mediante un
complicado sistema de poleas y controles mecdanicos que permitian (bajo
condiciones ideales) la sincronizacién, aunque raras veces se conseguia.

El Quinetdfono tuvo un pregonado estreno mundial, pero resulté un tremendo
fracaso: no se producia la sincronizaciéon casi nunca, la musica amplificaba
sonidos toscos y metdlicos, y los espectadores del fondo de la sala casi no oian
nada.

A Lee De Forest se le otorgaron varias patentes en 1919 de la primera
tecnologia de sonido éptico con aplicacién comercial. Durante cuatro afios
mejord dicho sistema con la ayuda de otro inventor estadounidense, Theodore
Case. Al mismo tiempo, dos grandes empresas telefénicas AT&T y RCA,
llevaron a cabo inversiones millonarias para mejorar su servicio de teléfono a
larga distancia. Como subproducto de esta investigacion, AT&T inventod el
primer altavoz y amplificador de sonido con aplicaciones en el cine. En el afo
1922, AT&T comenzd a comercializar esta tecnologia. Una serie de cortos con
sonido dptico titulados De Forest Phonofilms se proyecté el 15 de abril de 1923
en el Teatro Rivoli (1.7) de la ciudad de Nueva York. A pesar de todas estas
innovaciones, el cine sonoro no fue comercialmente viable hasta finales de Ia
década de 1920, cuando se proyectaron las primeras peliculas con sonido
completamente sincronizado.
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Segunda fase: la innovacion

Por otra parte, en Europa también estaban trabajando en el desarrollo de la
tecnologia de sonido dptico. Tres inventores alemanes patentaron el sistema
Tri-Ergon (1.6), dando lugar, en 1922, a la proyeccidn publica de E/ pirémano
(Der Brandstifter, Fred Niblo, 1922), una pelicula dramatica con sonido dptico.
En 1926, la tecnologia de sonido dptico viable de Theodore Case se unid a la
Fox Film para formar la Fox- Case Corporation; un afio después, comprd los
derechos del sistema Tri-Ergon.

A partir de 1924, Warner Bros inicia una politica de expansién adoptando un
tipo de produccion cinematografica mucho mas costosa, en la que utilizarian el
sonido como medio para desarrollar la compafiia experimentando con los
sistemas sound-on-disc. Finalmente se impondria sound-on-film sobre sound-
on-disc debido a una serie de desventajas técnicas de este ultimo:

- Requeria una supervisién constante para garantizar la sincronizacion.
- Los discos no se podian editar directamente.

- Dificultaba la distribucion.

- Lareproduccion de los discos los degradaba.

A pesar de estas serias desventajas, aln se mantenian dos ventajas sobre el
sound-on-film que mas tarde serian superadas:

- El coste de sound-on-disc era menor.
- Sound-on-film mantenia una mayor distorsién y ruido.

En el afo 1925, el empresario Walter J. Rich fundd Vitagraph, la cual fue
adquirida por la Warner sélo un mes después. Al afio siguiente, esta misma
productora firmd un contrato con AT&T para el uso exclusivo de su tecnologia
de sonido; esta tecnologia seria llamada Vitaphone (1.9) (con la patente de
Western Electric), publicada el 6 de agosto de 1926, con el estreno de la
pelicula Don Juan (Alan Crosland, 1926) (1.10) (primer largometraje con musica
y efectos de sonido sincronizados, pero no didlogos).

Durante esta fase, el Unico competidor real de la Warner fue Fox Film
Corporation, que en 1925 aumenté el presupuesto de sus largometrajes,
construyd una cadena de salas de cine y experimentd con noticieros hablados.
Siguiendo la iniciativa de Warner Bros Pictures y Fox Film Corporation, el resto
de estudios de Hollywood hicieron lo posible por convertirse al sonoro y se
llegd a conseguir toda la produccién de Hollywood en sonora hacia otofio de
1930.
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Tercera fase: la difusion

La difusion se produjo en un tiempo sorprendentemente corto. Los grandes
estudios siguieron prosperando mientras las productoras mas pequefas, que
no podian sufragar los costes de la sonorizacién, se vieron obligadas a cerrar o
fueron absorbidas por las grandes compaiiias. Durante estos afios, se produjo
un auge en la construccidon de estudios. Muchas compafiias abrieron estudios
cerca de Nueva York para dar cabida a artistas del vodevil o el teatro musical
de Broadway, como Al Jolson, Eddie Cantor (l.11), Jeanette MacDonald o los
Hermanos Marx (1.12).

En 1927, cinco potentes productoras de Hollywood (Paramount, MGM, First
National, Universal y PDC) se reunieron para seleccionar colectivamente un
solo proveedor para la conversidn al sonoro. Este mismo afio, la Fox estrend su
primera pelicula original movietone: Amanecer (F.W. Murnau, 1927), que al
igual que Don Juan (Alan Crosland, 1926) tenia una banda sonora compuesta
por musica y efectos de sonido sincronizados.

En 1928, varios estudios empezaron a comercializar largometrajes con bandas
sonoras. Se trataba de cintas mudas a las que se afiadia una banda musical
para satisfacer la demanda del publico. El 6 de julio de ese afio, la Warner
estrend su primera pelicula completamente hablada, llamada Lights of New
York (Bryan Foy, 1928), cuyo presupuesto fue 23.000 ddlares y recaudo 1252
millones de ddlares. A lo largo de 1928, Warner empezd a mantener grandes
beneficios debido a sus producciones sonoras. Debido a ello, las demas
productoras aceleraron el ritmo de conversién a la nueva tecnologia; asi,
Paramount estrené dos peliculas habladas: una, a principios de septiembre
titulada Beggans of Life (Williams A. Wellman, 1928) que solo tenia unas pocas
lineas de didlogo; y la otra, Interference (Lothar Mendes, 1928) primera
pelicula completamente hablada de esta compaiiia.

En enero de 1929, el sonoro pasé de ser una moda a constituir un
procedimiento estandar donde todas las peliculas ya eran 100% sonoras. Ya en
1930 existian en Hollywood cinco grandes productoras, conocidas como
majors (MGM, Warner Bros, Fox, RKO y Paramount) y tres estudios menores
(Columbia, Universal y United Artists).
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2. El éxito de El cantor del jazz

La mayoria de textos historiograficos presenta El/ cantor del jazz (Alan
Crosland, 1927) como la primera pelicula sonora de la historia; sin embargo,
ese privilegio se lo debemos a Don Juan (Alan Crosland, 1926) que, aunque no
contenia didlogo, si presentaba musica y efectos de sonido sincronizados. De
todos modos, E/l cantor del jazz, estrenada el 6 de octubre de 1927 en el Teatro
Warner de Nueva York, fue la que abrié paso a una nueva era de cine sonoro,
ya que consiguio alarmar al resto de productoras, que decidieron apresurarse
al cambio debido al éxito que obtuvo la Warner con este film.

El cantor del jazz (1.13) no es estrictamente una pelicula sonora, sino mas bien
un hibrido entre mudo y sonoro, ya que solo contiene varias interpretaciones
musicales y dos escenas de didlogo sincronizados (una en la que el
protagonista habla con su madre, y otra en la que se dirige al publico de un
cabaret). En conjunto solo ocupan diez o doce minutos de “sonido real”. El
resto de la pelicula muestra didlogos en intertitulos al igual que en las peliculas
mudas convencionales.

Producida con el sistema Vitaphone, la mayor parte de la pelicula no tiene
sonido grabado en directo, dependiendo al igual que Don Juan de su musica;
no obstante, cuando oimos la voz de Al Jolson, cambia a sonido grabado en el
platé. Ademads del avance técnico, la pelicula no supone mayor atractivo, ya
que, por ejemplo, los actores aln actian exagerando tanto gestos como
movimientos, lo habitual en el cine mudo. Esto también ocurre en El dngel azul
(1.15) (Josef Von Sternberg, 1930), la primera pelicula sonora alemana, donde
los actores aiin son muy mimicos.

En aquella época la Warner tenia serios apuros econémicos, encontrandose
casi al borde de la quiebra, por lo que decidid aventurarse con la nueva
tecnologia adaptando un notable éxito teatral. La obra de teatro habia sido
interpretada por George Jessel, a quien la Warner quiso como protagonista
para el cine; Jessel, al enterarse de que se trataba de un film sonoro, pidié un
aumento de salario, por lo que la Warner opté finalmente por Al Jolson (1.14)
otro artista de Broadway que, al igual que el protagonista de la pelicula, era
hijo de un cantante de sinagoga.

La pelicula fue un gran éxito que cambid la suerte de la Warner, salvandola de
la quiebra. A pesar de todo, el éxito del film no alter6 las cosas
instantaneamente, ya que no fue hasta mayo del afio siguiente (1928) cuando
se firmé con ERPI un contrato para el cableado de las instalaciones que fuera

compatible con el sistema Vitaphone.
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3. La transicion en otros paises del mundo

La llegada del sonoro no se limitd a los Estados Unidos. Ya en 1928, Hollywood
exportaba sus peliculas sonoras por todo el mundo y una vez la industria
decidié cambiar al sonoro, los propietarios de los cines europeos trabajaron
rapidamente para sonorizar sus salas. En la década de 1930, el cine sonoro
ayudd a establecer a Hollywood como uno de los sistemas culturales y
comerciales mas potentes del mundo.

En Europa el cambio fue tratado con desconfianza por muchos directores y
criticos a los que les preocupaba que el sonido cambiara la estética del cine
mudo. Debido a ello, la conversidon al sonoro en Europa estaba retrasada
respecto al resto del mundo. Empezd dos afios después en Inglaterra y Francia;
Yy, en ciertos casos como el de la Unidn Soviética, no comenzd hasta 1930-31.

Gran Bretafia fue el pais europeo en el que mas rdpido se produjo la
sonorizacidn, antes incluso que los mismos Estados Unidos. En 1931, el 70% de
los cines britanicos estaban sonorizados, frente al 60% de los norteamericanos,
el 42% de los alemanes, el 15% de los franceses y tan solo el 5% de los
espafnoles. En Japdn, donde la tradicion arraigada integraba cine mudo con
didlogos en directo, el sonoro se instaurd con gran lentitud. Y por ultimo, en La
India, el sonido fue el elemento que transformd la industria, llegando a
convertirse en la mas productiva desde la década de 1960. Desde la llegada del
sonido al cine hindu, la produccién ha estado marcada por los musicales
rodados en Bombay (1.16).

4. Causas del cambio y estrategias adoptadas

Historicamente los cambios tecnolégicos de las industrias cinematograficas
estadounidenses se debieron a tres causas principales:

a) Una innovacién tecnoldgica que proporcionaria una ventaja
competitiva sobre otras empresas.

b) El sonido se consideré como un medio para obtener un producto
diferenciado.

¢) Un progreso de la tecnologia conseguida mediante la cooperacién de
varias empresas.

Como ocurre en todo cambio tecnoldgico, los costes de la conversién se
tuvieron que sopesar, pero mas adelante quedd demostrado que la inversion
valia la pena, puesto que el éxito de la tecnologia produjo una subita reaccion
en la industria, que en 1929, tan solo dos afios después del estreno de El
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cantor del jazz, proclamd que se habia acabado la produccién de peliculas
mudas.

Hollywood se vio obligado a adoptar una serie de estrategias que aseguraran el
éxito de la nueva tecnologia:

a) En primer lugar, la tendencia fue sonorizar aquellas peliculas que
tuvieran mayor posibilidad de éxito comercial.

b) Una estrategia efimera fue asignar dos directores a cada pelicula: uno
gue supervisara la accion y otro el didlogo.

c¢) Contrataron técnicos de sonido especializados en el campo. Los
primeros técnicos procedian normalmente de tres oficios: operadores
de radio, técnicos de grabacion fonografica e ingenieros de las
compainias eléctricas o telefénicas.

d) Emplear a individuos que actuaran de supervisores de los equipos de
grabacion que debian comprobar los niveles de audio y que la

tecnologia no sufriera averias.
llustracién 17

5. Variaciones en la industria

{rjaWL,ﬁ-‘M.-ﬂ La introduccidn del sonido en el cine lo cambié todo, desde el modo de
|

1

produccién hasta la experiencia del publico. Algunos de los cambios mas

The former enemies of Nortl . . pe .
oyt . significativos fueron:

and South are united again

commeon defence of their Aryan

a) Debido a la necesidad de igualar la imagen con el sonido, se establecié
una velocidad de rodaje estandar.

b) El tiempo de montaje aumentd, por lo que se redujo la participacion
del director en esta fase que, debido a la velocidad de produccion,

llustracién 18
debia empezar a trabajar en otro rodaje mientras aun se estaba
montando el film anterior.

c¢) En las peliculas mudas, los intertitulos (1.18) reflejaban tanto las
conversaciones, como los pensamientos y motivaciones mas internos
de los personajes; en cambio, el cine sonoro precisa didlogos enteros.
Por ello, los empresarios de Hollywood se apresuraron a contratar a
“expertos” en el campo literario.

d) Mientras que para algunas personas el cine mudo era una experiencia
relajante en la que te sumergias en la musica, el cine sonoro exigia
prestar atencién a los didlogos, por lo que la musica se redujo.

e) Algunos de los periodistas de la época reflejaron la ironia que suponia
el sonido en el cine: “Ahora que las peliculas eran habladas, el publico
debia ser mudo”.
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6. Algunas dificultades en el proceso

La introduccién del sonido en el cine produjo ciertos problemas que fueron

solucionandose hasta la década de 1930. Atendiendo a dichos problemas, cabe

clasificarlos de la siguiente manera:

a) Dificultades técnicas:

Las camaras eran ruidosas, por lo que se disefié una especie de
cabina insonorizada para que los micréfonos no captaran el
sonido de las mismas.

Debido a su peso, estas cabinas redujeron drasticamente la
movilidad de las camaras. Para poder moverlas eran
necesarios una serie de carriles por los que desplazarse, aun
asi, no era suficiente. Por este motivo, los estudios empezaron
a desarrollar unos alojamientos para la cdmara mucho menos
restrictivos, a los que llamaron “blimps” o “bungallows”(1.19).
Una medida provisional, para compensar esta pérdida de
movimientos fue multiplicar las camaras; esto aumentaba la
probabilidad de desvelar la presencia de otras cdmaras y
micréfonos, ademds de causar dificultad para iluminar. Los
técnicos de sonido se vieron obligados a eliminar los
micréfonos superiores y depender de aquellos que estaban
escondidos en el decorado; y los operadores, a iluminar desde
arriba, lo que producia una fotografia plana sin claroscuros.
Mas tarde, todo esto se soluciond con la invencién de unas
carcasas para las cdmaras que eliminaban el sonido.

Los focos de alta intensidad, también emitian una especie de
silbido, por lo que tuvieron que ser sustituidos por luces
incandescentes mds silenciosas.

Los micréfonos no tenian un rango de captura muy amplio,
hecho que redujo la movilidad de los actores; ademas, para
gue ciertos personajes se pudieran oir con claridad, se impuso
un silencio poco realista al resto. La solucién a esto, fue la
introduccion de los llamados micréfonos boom que podian
moverse con los actores (1.20).

La censura en el cine mudo era invisible, sin embargo, en el
sonoro no, ya que las escenas eliminadas de la banda de
imagen se proyectaban en negro mientras el disco seguia

sonando.
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b) Pérdida de puestos de trabajo:
= Uno de los problemas principales era que los actores
simplemente no poseian voces atractivas; o que sus voces no
cumplian las expectativas del publico que tenian una idea
predeterminada segun la imagen del artista.
=  Muchas de las estrellas de la era del mudo se consideraron
anticuadas, incluso aquellas que tenian talento para triunfar
en el sonoro.
= The Nation escribié: “Las estrellas de la pantalla no saben
como hablar y los guionistas no saben escribir didlogos”.
= No solo perdieron su puesto de trabajo algunos actores, sino
también muchas orquestas. Ahora que las peliculas tenian
musica pregrabada, la musica en directo ya no era necesaria,
por lo que sdlo las salas especializadas seguian contando con
orquesta.
c) Costes de la sonorizacion:
= Los cines pertenecientes a las cadenas corrieron facilmente
con los costes de la sonorizaciéon; en cambio, los cines
independientes debian luchar por conseguir préstamos, por
ello, la mayoria se vieron obligados a cerrar o a ser absorbidos
por las grandes cadenas.
d) Versionado de peliculas:
= La mayoria de las salas de cine de las zonas de extrarradio aun
no habian sido equipadas con los sistemas de sonido, por lo
que Hollywood producia las peliculas en version muda vy
sonora.
= El cine mudo era un lenguaje universal, mientras que el
sonoro, al emplear el idioma, fue considerado como una
experiencia disgregante.
= Los primeros afos de cine sonoro, las cinematografias
estadounidenses y europeas, produjeron diversos filmes con
un mismo argumento en diferentes idiomas, en los que se
sustituia el elenco de artistas pero se aprovechaban los
decorados construidos para la versién original. El sistema de
versiones multiples perdié su razén de ser entre los afios 1932
y 1943, cuando se aceptd que el doblaje y el subtitulado eran
la mejor manera para que el publico disfrutara de las peliculas
sin renunciar a sus estrellas favoritas.
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7. Resistencias al cambio

Como cabia esperar, el rechazo a lo nuevo vino de los sectores progresistas, de
aquellos que ya estaban muy instalados en el modo de hacer del mudo y
arriesgarse al cambio les producia ansiedad.

Podemos dividir a los directores en dos grupos segun la actitud que adoptaron
hacia las talkies:

a) Aquellos que respetan los criterios de la industria y se convierten en
innovadores, como: King Vidor, Ernst Lubitsh, Rouben Mamoulian o
Hawks entre otros.

b) Agquellos realizadores menos obedientes a la industria que se
consideran autores por derecho propio y que ofrecen resistencia o
bien se niegan a adoptar la nueva tecnologia. Entre los primeros,
tomamos como ejemplo a Rene Clair, que se convirtié al sonoro mas
tarde; y entre los segundos, que fueron victimas del sistema, cabe citar
a Eric Von Stroheim, Murnau y Griffith. Pero el uUnico que logré
sobrevivir con el mudo en esta etapa de cambios fue Charles Chaplin

o

(1.21), que consideraba que el sonido “ iba a enterrar el arte mas

antiguo” y que “aniquilaba la belleza del silencio”.
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Il- PRECEDENTES HISTORICOS DEL
MUSICAL CINEMATOGRAFICO.

El siglo XIX se caracterizo por ser un periodo de grandes cambios. La economia
sufriria dos fuertes revoluciones industriales que generarian un gran desarrollo
cientifico: la primera tuvo lugar entre 1750 y 1840; y la segunda entre 1880y
1914. En politica, las nuevas ideas del siglo anterior sentarian las bases para las
revoluciones burguesas que buscarian apoyo en el movimiento obrero. Debido
a esto, la cultura sufre una fractura. Por una parte, todavia pervive la clase
aristécrata proveniente del s. XVIII, los ilustrados; y por otra, empieza a
emerger la clase obrera, una cultura mds popular. Esta aglomeracién de
publico de distintas clases sociales en las ciudades, obliga a que exista una
oferta cultural mayor y distinta que satisfaga a todo tipo de espectadores.
Ademads, en 1904 se empieza a declarar en muchos paises el domingo como
fiesta semanal, por lo que la poblacidn tendria mas horas libres para disfrutar
de los espectaculos.

El s.XIX representd el auge de un mercado enfocado al entretenimiento, el
llamado “Show business del siglo XIX”, que se conformdé de diversos
espectaculos populares, que incluian actos cémicos, rutinas de danza, nimeros
ilusionismo, acrobacias, artes malabarismos,

musicales, circenses,

contorsionismos... Algunos de los mas importantes de esta época fueron:

a) La opereta: género musical derivado de la dpera que nace en Paris,
pero se desarrollaria en Viena, donde presenta un argumento mas
serio y sentimental; como diferencia principal, vemos que la pieza de
baile caracteristica de la opereta francesa es el cancan, mientras que el
de la vienesa es el vals. La opereta influiria en la aparicién de la revista,
que en Estados Unidos generd el musical, el cual seria llevado mas
tarde al cine.

b) La revista: subgénero dramatico de la comedia que combina
elementos de otros espectdculos como el burlesque, el vaudeville o la
comedia musical. Entre estos elementos encontramos: la musica, el
baile, escenas teatrales y sketches humoristicos o satiricos. Este
género estaba enfocado generalmente al publico masculino, ya que
también incluian nimeros eréticos.
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d)

f)

g)

h)

Como

El burlesque: género dramatico o musical adaptaciéon de un trabajo
literario y cuyo objetivo es ridiculizar un tema generalmente social.
Esta influenciado por espectaculos similares, como el vaudeville.

El vodevil: (del francés vaudeville, que significa “voz del pueblo”). Este
género surgid y se desarrolld en Francia en el s. XVIIl, siendo una
comedia ligera que intercalaba nimeros musicales, danza, shows de
comedia, espectaculos de animales, espectaculos de magia, actos
teatrales o demostraciones atléticas entre otros. Mas tarde, ya en el
siglo XIX, surgiria en Estados Unidos como un especticulo de
variedades similar al music-hall y el burlesque, dirigidos a un publico
adulto, ya que tenian un contenido sexual.

El music-hall: género britanico similar al vodevil americano que se
mantuvo hasta las décadas de 1920, 30 y 40, promoviendo el
alistamiento y que entré en decadencia después de la Segunda Guerra
Mundial al tener que competir con la televisién y el surgimiento de
nuevos géneros musicales como el rock.

El cabaret: espectaculo que contenia gran variedad de actos como
danzas, numeros musicales, mimica, humorismo, teatro de sombras,
ilusionismo, obras teatrales cortas, espectaculos de animales, etc.,
cuyo florecimiento se dio en Francia a mediados del s.XIX.

La comedia musical: variante del teatro musical enfocado a la comedia,
cuyo origen se situa en la Commedia dell’ arte del s.XVI (un formato
de teatro italiano con argumento cdmico, acompafiado de musica y
bailes, en donde los intermedios presentan sketches cdmicos).

El musical teatral: formato de teatro que incluye musica, didlogos y
bailes. Sus origenes se remontan a varias fuentes teatrales del s.XIX
entre las que se incluyen la opereta, la comedia musical, el vodevil, el
burlesque y en ocasiones también el género erdtico. Este género nacid,
como lo conocemos hoy en dia, en la Europa del s.XIX como una
variante de la opereta, teniendo su centro en la ciudad de Londres, y
se desarrollé durante la primera mitad del s.XX en Estados Unidos,
principalmente en Nueva York (Broadway).

demuestro posteriormente, este tipo de espectaculos influyeron

poderosamente sobre el musical cinematografico, especialmente en el

backstage; esto es debido principalmente a que muchos artistas especializados

en el género fueron importados de Broadway, como en el caso de Al Jolson o
George Jessel (1.23).
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lIl- UNA BREVE HISTORIA DEL GENERO
MUSICAL

El cine musical es un género cinematografico resultante de la unién de

comedia, musica y danza, cuyas caracteristicas fundamentales son la
imaginacién, el erotismo y el sentido del espectaculo. Aunque dicho género no
naciera como tal hasta la llegada del sonoro, ya en la época del mudo habia
indicios de que el musical era algo latente. Parece que desde la invencién de la
imagen en movimiento existia cierta tendencia a recoger grabaciones de
actuaciones musicales; es el caso de Annabelle’s Butterfly dance (1.24), el
primer film norteamericano de danza realizado en la temprana fecha de 1897
o los de la bailarina Loie Fuller, grabados por los Lumiére. Muy pronto, el cine
norteamericano empezd a incluir secuencias de danza en sus peliculas que, a

menudo, eran exigencia directa tanto de las estrellas como del publico.

En la década de 1920, en visperas de los avances técnicos que permitirian el
sonido en el cine, las salas de proyeccion contaban con orquestas que dotaban
incluso habia estrellas

de musica y efectos sonoros a las peliculas;

especializadas en films de danza, como la bailarina Dorothy Mackail (1.25).

Pese a ello, no fue hasta el 6 de octubre de 1927, con el estreno de E/ cantor
del jazz, cuando el cine sonoro y el musical llegaron para quedarse, ya que el
publico empezd a rechazar las peliculas mudas y a exigir las “all talking, all
singing, all dancing”. Con esta pelicula (y con las que vendrian posteriormente)
Hollywood se limité a trasladar al cine un género ampliamente aceptado por
los espectadores y que ya existia desde el siglo XIX en otros espectaculos como
el vaudeville, el music-hall o el musical teatral.

Los primeros films musicales fueron, en esencia, grandes revistas en las que se
recogian diversas actuaciones sin hilo argumental interpretados por las
estrellas de Broadway del momento; una de ellas fue Melodias de Broadway
(1.26), una revista anual que la Metro empezd a producir en el afio 1929 y que
finalmente ganaria el Oscar a Mejor Pelicula. Este mismo afio se introducia el
uso del color en cuatro musicales y en una docena mas que incluia color solo
en algunos nimeros musicales para incrementar el contraste entre las escenas
musicales y las habladas. En todo caso, el musical necesita desarrollarse, pues
el eje argumental seguia importando bien poco al espectador, ya que lo que
verdaderamente interesaba era la novedad técnica. En los primeros musicales,
realizados en el periodo 1927-33, los nimeros musicales aparecen a lo largo
del film en forma de ensayo y al final como un espectaculo teatral ya
terminado; esta era una manera de justificar su presencia en el film. De este
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modo, surge el subgénero de musical entre bastidores o musical backstage. Ya
en la década de 1930, el musical se convirtid en el género favorito del publico,
debido en gran parte a la necesidad de olvidar la fuerte crisis econémica que
sufria la sociedad americana. El musical de esta época rehuia el ballet (excepto
los films del coredgrafo George Balanchine), favoreciendo mas el claqué vy los
bailes de salén, como reflejo de estilos de baile de otras culturas,
especialmente la europea. Aparecen también los compositores que
dominarian el panorama en los afios posteriores: los hermano Gershwin (1.27),
Irving Berlin y Cole Porter. El musical de los afos 30 encontraria el maximo
esplendor en tres direcciones: la serie Astaire- Rogers (1.28) (RKO); Busby
Berkeley (WB); y adaptacién de operetas (MGM).

Fred Astaire y Ginger Rogers coinciden por primera vez en el film Volando
hacia Rio de Janeiro (Thorton Freeland, 1933); aunque eran una pareja
secundaria, su talento deslumbré tanto a la RKO que decidieron unirlos hasta
en nueve ocasiones, realizando films tan memorables como La alegre
divorciada (1934), Sombrero de copa (1935) o Sigamos a la flota (1936), todas
ellas dirigidas por Mark Sandrich.

En ellas destacaba la combinacion de la perfecta elegancia de Astaire con el
desgarro de Rogers; ademas, las canciones empiezan a integrarse mejor en el
argumento dejando a un lado la subordinacidn total al mundo del espectaculo.
Mientras que en los musicales Astaire-Rogers prima la pareja, en los de Busby
Berkeley predomina la labor del coredgrafo, lo colectivo, el grupo. Sus historias
solian desarrollarse entre bastidores y sin embargo, Berkeley creé un lenguaje
cinematografico propio distanciado del teatro; el ejemplo mas claro de ello es
La calle 42 (Lloyd Bacon, 1933).

IH

Mientras tanto la MGM se limitd a adaptar operetas al “estilo americano” o
bien “historias de entre bastidores”. En cuanto a la Fox, que en la década de
los 40 seria la principal competidora de MGM, en los afios 30 lanzé a tres
estrellas de muy distinto tono: Shirley Temple (1.29) (nifia prodigio de tan solo
seis afios y primera rubia Foxie), Alice Faye (que era incapaz de dar un solo
paso de baile) y Sonja Henie (patinadora sobre hielo que no sabia ni cantar, ni
bailar, ni actuar). El triunfo de la pequefa Shirley Temple en la Fox hizo que
Universal se apresurara a cazar talentos, encontrando a Diana Durbin (1.30)
una gran cantante que, lamentablemente, al igual que Shirley Temple, no
siguio realizando films al alcanzar la madurez. Y, por ultimo, Columbia lanzé a

Grace Moore, que no obtuvo demasiado éxito.
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El afio 1939 supondra el cierre de una etapa; los dos grandes reinados de la
época se desmoronan: Berkeley abandona la Warner para entrar en la MGM; y
Fred Astaire y Ginger Rogers se separan para continuar sus carreras en
solitario; la supremacia de WB y RKO va a pasar a MGM y Fox; el cine de
estrellas dejard paso al de director; y Judy Garland (I.31) entrara en el género
para ser uno de sus mayores exponentes durante mas de treinta anos. El film
que iniciarad esta nueva etapa serd El Mago de Oz (1.32) (Victor Fleming, 1939).
El talento de Judy Garland se vio subrayado en la década de los afos 40, al
identificarse con el estilo de baile predominante de la época, el swing, al igual
que ocurria con Fred Astaire en los afios 30, donde predominaba el jazz.

En los 40 destacan Bing Crosby (I.33) con peliculas como Holiday Inn (Mark
Sandrick,1942), Blue Skies (Stuart Heisler,1946) o El vals del emperador
(Charles Brackett,1948); y Frank Sinatra (1.35) con Levando anclas (George
Sidney,1945) o Un dia en Nueva York (Gene Kelly-Stanley Donen,1949).
Ademas hacen su aparicion Gene Kelly y Stanley Donen: con Un dia en Nueva
York (el debut de ambos como directores), seran los primeros en llevar los
rodajes al exterior. También debuta como director Vincente Minnelli con Cabin
in the Sky (1943), un musical con reparto “all-negro”. Estos tres ultimos
estuvieron bajo el mando de la “Unidad Freed” de la MGM, quien tuvo el
acierto de buscar no solo grandes voces sino también extraordinarios
bailarines, entre ellos la muy brillante Cyd Charissse.

La Metro dominard el género en las décadas 40 y 50 dedicando tres
productores especializados en el género: Jack Cunnings, Joe Pasternak y Arthur
Freed, de los cuales el mds importante fue el Ultimo, cuya labor fue decisiva
para hacer avanzar al musical. Mientras la productora del ledn sigue
renovando el género, las demas compaiiias se limitan a continuar con las viejas
formulas: RKO (una vez finalizada la asociacién entre Astaire y Rogers) en el
campo musical Unicamente distribuia los films que realizaba Samuel Goldwyn;
WB no contaba con realizadores especializados en el género y las estrellas de
la década anterior o habian abandonado el cine o habian pasado a otros
estudios. Tras el ataque a Pearl Harbour el 7 de diciembre de 1941 y la
consiguiente entrada de los Estados Unidos en la Segunda Guerra Mundial,
Hollywood aumentd las producciones de tematica militar, especialmente
musicales que servian tanto de entretenimiento para los que estaban en el
frente como de evasién para los que se quedaban en casa. Este espiritu
combativo siguid presente a lo largo de la década de los 40, incluso después
del fin de la guerra en la que se llamé el Wartime musical; junto a este
patriotismo se asocia la fantasia y el desenfado de los primeros afos del
sonoro, especialmente en los musicales de Vincente Minnelli. Todavia en el
ano 1951 existen ciertas reminiscencias en peliculas como Un americano en
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Paris, cuyo protagonista es un excombatiente que tras acabar la guerra se
traslada a Paris para ser pintor. Junto a los aires belicistas, en la produccién de
los aflos 40 y 50 predomina una tendencia nostdlgica que se manifestara
mediante la recreacidén de épocas pasadas, el empleo de canciones de éxito de
los afios 30 de los grandes songwriter, recuperacion de estilos procedentes de
la opereta, la actualizacidon de estilos con origen en la musica cldsica y la
utilizacién de musica folk norteamericana.

La década de los 50 fue menos productiva; sin embargo, fue la época dorada
del musical, de ella salieron los mejores musicales de la historia, muchos de
ellos producto de las uniones Kelly-Donen (1.34) y Kelly-Minnelli, como Un dia
en Nueva York (Gene Kelly- Stanley Donen,1949), Cantando bajo la lluvia (Gene
Kelly- Stanley Donen, 1953) , Siempre hace buen tiempo (Stanley Donen,1955),
Un americano en Paris (Vincente Minnelli,1951) o Brigadoon (Vincente
Minnelli,1954). Aparecen estrellas como Howard Keel, Debbie Reynolds, Mario
Lanza, Leslie Caron, Mitzi Gaynor, Shirley Jones, Jane Russell y Marilyn Monroe
(1.38) (ultima “rubia Foxie”’), ademds de grandes bailarines como Bob Fosse
(1.37) (uno de los mas emblematicos coredgrafos de los 70). Pese a que se
hacen peliculas originales, predominan la adaptacion de éxitos musicales de
Broadway como Kiss me Kate (George Sidney, 1953) y Oklahoma (Fred
Zinnemann, 1955). El gran avance de las peliculas de estos afios fue el inicio de
los “musicales integrados”. Esto se debe a que el publico ya estd preparado
para ver cantar y bailar a los protagonistas sin recurrir a los previsibles
nameros de show. Pero sin duda lo mas destacable es el surgimiento de la
musica pop y el rock; cuyo mayor exponente seria Elvis Presley (1.36).

La ascensidn imparable del rock (y la desintegracién de la Unidad Freed hacia
finales de los 50) hizo que el musical tradicional perdiese poder de
convocatoria y ello dio paso a lo que muchos consideran la decadencia, el

crepusculo del género.

llustracion 37 llustracion 38
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llustracién 42

llustracion 41 llustracion 40

En los 60, el gusto de los espectadores empieza a cambiar, exigiendo
producciones mas lujosas y repartos estelares. El principal cambio, es la
separacion de las disciplinas de canto y danza. Por otra parte, el musical hasta
entonces siempre habia sido alegre y frivolo, mientras que ahora comienza a
tener tintes serios y dramdticos abordando historias mas complejas. Las
peliculas mas representativas de esa época son: Gigi (Vincente Minnelli, 1958),
West Side Story (Jerome Robbins,1961), My fair lady (George Kukor,1964), The
sound of music (1.43) (Robert Wise,1965) y Hello Dolly! (Gene Kelly, 1969).

La gran estrella del momento fue Elvis Presley, quien llegd a intervenir en 26
peliculas para adolescentes de las cuales la mas popular fue Viva Las Vegas
(George Sidney, 1963); junto con Julie Andrews, que realizd Mary Poppins
(Robert Stevensons,1964) y Sonrisas y lagrimas (Robert Wise,1965), con las
que asocid su imagen a la de una institutriz y Barbra Streisand (1.42) con
peliculas como Funny Girl (William Wyler,1968) y Hello Dolly! (Gene
Kelly,1969).

La década de los 70 supone un cambio en el cine: el cine cldsico “ha muerto” y
se exige el cine moderno y a ello se afiade la gran competencia con la
television. Llama la atencidon la realizacion de peliculas con caracter
documental centradas en representantes de la musica del momento como Jimi
Hendrix, The Beatles (1.39) o The Rolling Stones... Otra vertiente son las
producciones de estilo hippy, tales como Jesus Christ Superstar (1.44) (Norman
Jewison,1973) o Hair (Milos Forman,1979) versiones cinematograficas de
éxitos de Broadway; pero las mas representativas son El violinista en el tejado
(Norman Fewison,1971), Cabaret (1.41) (Bob Fosse,1972),New York, New York
(Martin Scorsesse,1977), Grease (1.40) (Randal Kleiser,1978) o All that jazz (Bob
Fosse,1979); por otra parte, la moda de la musica disco con peliculas como
Saturday Night Fever (John Badham,1972), supuso la resurreccién del baile de
pareja. Aparecen estrellas tales como Liza Minnelli (que al igual que su madre,
canta, baila y actua fantasticamente) y Olivia Newton-John.
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El musical pop y rock siguié reinando durante los 80, aunque, se rescata en
gran medida el orden de representacién clasico.

INNA  ANTONIO BANDERAS  JONATHAN PRYCE

Los musicales mas populares de estos afos son: Xanadu (1.48) (Robert
Greenwald, 1980), Fama (Alan Parker, 1980), Annie (John Hoston, 1982), Victor
o Victoria (Blake Edwards, 1982), Yentle (Barbra Streisand, 1983), Flashdance
(Adrian Lyne, 1983) y Dirty dancing (1.49) (Emile Ardolino, 1987).

A partir de los 80, en adelante, el musical es “casi”’ inexistente; aun asi, los
pocos titulos que salen a la luz son verdaderamente magnificos. Algunos de los
mas potentes son Evita (1.45)(Alan Parker,1996), protagonizada por Madonna y
Antonio Banderas, Everyone Says | love you (Woody Allen,1996), algunas
producciones Disney en la década de los 90; y Moulin Rouge (1.46) (Baz
Luhrmann,2001), Chicago (1.47)(Rob Marshall,2002) ganadora de seis Oscars, E/
fantasma de la épera (JoelSchumacher,2004), Sweeny Todd (Tim Burton,2007),
Nine (Rob Marshall,2009) o Burlesque (Steve Antin,2010), ya en el siglo XXI.

llustracién 45

Del seguimiento de esta breve pero concisa historia del musical, podemos
deducir que la época clave para su desarrollo fueron los afios 40 y 50, gracias a
la labor del productor Arthur Freed dentro de la MGM. De esta época y
especialmente de esta productora, salen algunos de los musicales mas
conocidos de todos los tiempos, con estrellas brillantes que todavia hoy
permanecen en la memoria de los amantes del género.

1. Arthur Freed y su contribucidn al cine musical de la MGM

Arthur Freed (1.50) fue un letrista y productor de cine judio nacido en
Charleston (Carolina del Sur, EEUU).

Se introdujo en el mundo del espectaculo siendo muy joven. Comenzé tocando
el piano en el vaudeville y tras conocer a Minnie Marx, Freed cantd junto a sus

hijos, “Los Hermanos Marx”’. Pronto se especializd en escribir letras de

llustracién 50
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canciones, colaborando con musicos como Harry Warren (con el que compuso
aflos mas tarde la musica de peliculas como Un dia en Nueva York o Siempre
hace buen tiempo); pero la colaboracidon mas prolifica seria con el compositor
Nacio Herb Brown, con el que cred canciones para revistas musicales y
continuarian cosechando éxitos juntos a lo largo de toda su carrera. En 1929,
Irving Thalberg los contratd para componer la banda sonora del primer musical
de la MGM, La melodia de Broadway 1929 (Harry Beamont, 1929), la cual
incluia el éxito “You were meant for me”. Durante la década de los 30, Freed y
Brown compusieron canciones para las peliculas de la MGM.

Y en 1938, Freed trabajé como productor asociado en E/ mago de Oz (Victor
Fleming, 1939), de hecho fue quien propuso a Judy Garland como
protagonista. En 1939, Louis B. Mayer (1.51) lo contraté como productor de

peliculas musicales, siendo el responsable de su propia unidad, la llamada
lustracién 51 Unidad Freed. Produjo 40 de los mayores musicales de la MGM, siendo su
primer titulo en solitario como productor Los hijos de la fardndula (Busby
Berkeley, 1939).No cabe duda alguna de que la MGM de los afos 40 y 50
representa “la Edad de Oro” del género; sus mayores éxitos fueron magnificas
producciones en Technicolor con la colaboracidn de los compositores mas

potentes del siglo XX.

La labor de Arthur Freed fue decisiva para la renovacion del género respecto al
musical de los afios 30, que diferenciaba entre argumento y canciones. Su
nombre se convirtié desde 1944 en sindnimo de estilo e innovacidn. La Unidad
Freed reunid a las personas mas habiles en el terreno del musical e hizo que
colaboraran en la ejecucién de sus peliculas; ello fue posible por su habilidad
para identificar el talento dando a sus artistas una libertad inusual para la
época. Incluyd en los platds de la MGM a musicos-productores como Roger
Edens (1.52); directores como Busby Berkeley, Stanley Donen o George Sidney;
coreégrafos como Robert Alton y Charles Walters; guionistas como Irving
Brecher, Fred Finlehoffe, Betty Comden o Adolph Green; y actores y actrices
como Judy Garland, Mickey Rooney, Cyd Charisse, Howard Keel y Dan Daley.
Ademads ayudd a dar forma a las carreras de artistas como Vincente Minnelli,
Gene Kelly, Frank Sinatra, Jane Powell, Esther Williams, Kathryn Grayson o
Debbie Reynolds; y atrajo a otros tantos de otras productoras; es el caso de
Fred Astaire, después de su carrera en la RKO, Maurice Chevalier o Donald
O’Connor.

Su equipo produjo un flujo constante de musicales aclamados tanto por el
publico como por la critica. Con él como productor, se realizaron los titulos
mas glorioso de los anos 50; y dos de ellos ganaron el premio de la Academia a

mejor pelicula: Un americano en Paris y Gigi (ambos de Vincente Minnelli). Sin

llustracién 52
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llustracién 53

llustracién 54

I o III

embargo, a finales de los 50, el musical “tradicional” comenzé a perder poder
de convocatoria debido a la irrupcién del rock y la MGM se vio obligada a
desintegrar su unidad de musicales. Asi concluye la etapa mas gloriosa del
género, que debe gran parte de su fuerza a la figura de Arthur Freed y su

trabajo de productor y de compositor.
2.El musical evoluciona

En el teatro a nadie le sorprendia que los personajes rompieran a bailar y
cantar, mientras que en el cine resultaba poco verosimil; por ello, los primeros
musicales eran muy sencillos en cuanto a la insercién de nimeros musicales,
ya que los argumentos giraban en torno a las dificultades de montar un
espectaculo y contenian nimeros de show. Los musicales de la Warner de los
afos 30 son un buen ejemplo de ello; en estos films, los nimeros mas
espectaculares se reservaban para el final, al igual que en las revistas
musicales. Para encontrar mayor coherencia en la introduccién de los nimeros
musicales, habria que esperar a la serie Astaire-Rogers. En los musicales de las
primeras décadas existia una continua dualidad entre nimeros de show y
numeros integrados, para conseguir una mayor coherencia. En las décadas
venideras, la coherencia musical vendria dada por dos componentes tomados
del musical teatral: la obertura y el finale. Hacia los afos 50, se busca con
frecuencia una estructuracién musical mds unitaria; un ejemplo redondo es
Singin’ in the Rain (Gene Kelly-Stanley Donen, 1953). Conforme avanza el
género, los nimeros musicales pasan de parar la accidn a concatenarla, dando
lugar al musical integrado.

2. Elgénero através de sus representantes mas notables

No se podria hablar de la historia del género musical sin mencionar a grandes
autores como Busby Berkeley, Vincente Minnelli, Gene Kelly y Stanley Donen.
Cada uno aportd grandes novedades que hicieron evolucionar el género.

Empezamos por Busby Berkeley, que fue el primero en entrar en escena;
aunque comenzd coreografiando solo algunas secuencias, pronto los
productores confiaron en él para dirigir peliculas completas. Debido al periodo
en el que trabajo, la mayoria de sus peliculas tienen lugar en teatros,
considerandose asi musicales de entre bastidores. Sin embargo, sus ideas a la
hora de filmar los niumeros musicales, moviendo la cdmara con las bailarinas,
introduciendo planos cenitales, planos cortos y picados, rompieron
completamente la vision meramente teatral y propiciaron el enriquecimiento
del lenguaje cinematografico (1.53 Y 54). En sus musicales primaba por encima
de cualquier otra circunstancia el trabajo del propio coredgrafo; los nimeros
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llustracion 56

llustracién 57

llustracién 58

nunca estaban al servicio de una determinada estrella sino que ponian especial
énfasis en multitudes ordenadas y sincronizadas de bailarines que componian
figuras humanas y se movian favoreciendo ilusiones épticas. No obstante, no
se trataba de una masa andnima, sino que Berkeley focalizaba constantemente
los rostros de sus coristas. Abundan en sus nimeros el uso de plataformas
moviles, los juegos de luces y sombras, los suelos de espejos negros, los
efectos caleidoscopicos, las flores humanas y las tomas en picado. Sus
coreografias caleidoscépicas y su moérbido erotismo constituian un
entretenimiento ideal para alejarse de la crisis econdmica que asolaba a la
sociedad en esos afios.

Otro de los grandes cineastas que contribuyeron a la evolucién del género fue
Vincente Minnelli cuya cultura, elegancia y pasidn por lo europeo no siempre
agradaron a sus colaboradores. En sus peliculas no deja de existir el desenfado
de los primeros afios del sonoro, caracteristica que comparte con Berkeley, al
igual que el movimiento que da a la cdmara para favorecer la subjetividad.
Algunas de las caracteristicas que lo definen son:

a) La experimentacién con el color: los colores no se ajustan a lo
estereotipado, sino que favorecen la fantasia (1.56).

b) Su gusto por los suefios, el psicoanalisis y los mundos imaginarios, le
llevan a introducir nimeros oniricos que sirven a dos propdsitos: por
un lado, ayudan a flexibilizar los relatos; y por otro, aportan libertad a
la hora de disefiar ambientes y decorados (1.55).

Esta ultima caracteristica influyd especialmente en el dio formado por Gene
Kelly y Stanley Donen, que empezaron a incluir en sus peliculas grandes
numeros que recreaban las ensonaciones de sus personajes (1.57); pero, la
huella principal de estos dos artistas al género fue llevar los rodajes al exterior
(1.58). Juntos, dieron un gran impulso al musical renovando el género por
completo, rompiendo los esquemas preestablecidos. El musical de las décadas
anteriores seguia muy ligado a sus origenes teatrales, ensalzando por encima
de todo lo demas las espectaculares coreografias y el talento de los bailarines.
Las peliculas de Donen y Kelly, sin embargo, los nimeros se integran
argumentalmente.

En este apartado me limito a definir las caracteristicas propias de cada uno de
los personajes que he considerado “esenciales” para la evolucion del género;
y, aunque alguna de ellas mds tarde fue tomada por otros realizadores, no
significa que todos los musicales las posean; por ello, el siguiente apartado va
destinado a describir aquellos rasgos caracteristicos del musical en general, al
margen de las aportaciones de cada director.
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IV- RASGOS BASICOS DEL CINE MUSICAL

El género musical tiene una serie de caracteristicas que lo definen y lo
diferencian de otros. Cabria resumirlas del siguiente modo:

a) El principal elemento que define el género es la inclusion de una serie
de numeros, canciones y bailes mediante los que se narra la historia.

b) El musical es, junto al documental, uno de los pocos géneros que
permiten a uno de los personajes de la historia mirar directamente a
camara para dirigirse al publico. Uno de estos personajes fue
Chevalier, a quien se le permitid hablar a cdmara incluso cuando no
existia un publico de ficcion; esto podemos verlo en Gigi

llustracién 59 (VincenteMinnelli, 1958) (1.59).

¢) Una manera de evitar el paso del tiempo en el musical, era mediante

citas. Fueron los guionistas Condem y Green (1.60), en sus peliculas de
principios de los 50, quienes dieron con esta ingeniosa formula; de
esta manera va surgiendo una nueva generacion de peliculas musicales
gue toman “citas’”’ de musicales de otra época: es el caso de Singin’ in
the rain (Gene Kelly-Stanley Donen, 1953) que trata sobre las peliculas
musicales antiguas.
Aun asi, podemos ver ya antes de la década de 1950 una tendencia a
hacer referencia a la generacidn anterior de espectaculos. Los
primeros musicales de Hollywood presentaban influencias de
espectaculos como el vaudeville, el music-hall o la comedia musical;
mientras que los musicales posteriores comienzan a emplear material
procedente de musicales anteriores.

d) La cancidon combina dos lenguajes: el simbdlico de la musica y el
referencial de las palabras. Las canciones con letras referenciales se
utilizaban para subrayar el poder de la musica, expresar el vinculo
entre la musica, el amor y el deseo y para reivindicar la canciéon
popular. Este tipo de cancion llegd a institucionalizarse en la MGM,
que la reutilizaba una y otra vez dejando su impronta en repetidas

ocasiones.

llustracién 60
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f)

llustracion 61

llustracion 62

e) Para dotar al film de espontaneidad, solia incluirse los llamados

numeros de bricolaje. Este término lo utilizé el antropdlogo Claude
Levi- Strauss y se refiere a una serie de nimeros en los que el actor se
sirve de cualquier objeto presente en su entorno para recrear un
mundo imaginario. Cuanto menos se percibia el esfuerzo de los
actores, mayor apariencia de espontaneidad tenia el nimero; ese
estilo de baile generaba la sensacidn de que no existia coreografia.

Los actores que mas utilizaban este tipo de numeros fueron Fred
Astaire (1.64) y Gene Kelly (1.63), cuyas carreras como coredgrafos
pueden seguirse a través de la evolucidn de sus nimeros de bricolaje.
La inclusién de secuencias oniricas inspiradas en la actividad freudiana
(1.61) del suefio segin la cual existen dos niveles mentales: el
subconsciente que suefia y el consciente que piensa.

El suefio es, en el film musical, el catalizador para enamorarse en la
realidad (1.62); por ello, a menudo uno de los miembros de la pareja
suele representar la realidad y el otro los suefios. Estos numeros, a

diferencia de los de Busby Berkeley, no son intercambiables sino que
estan disefiados para adaptarse a la narracién, y frecuentemente, son
un resumen de la historia principal.

Cuando esos bailes oniricos se presentan como solucién de problemas
suelen aparecer justo antes del desenlace; sin embargo, la resolucidn
siempre se lleva a cabo en el mundo real y no en el suefio. Incluso en
aquellas peliculas que aparentan contener un uUnico nivel (el mundo
real), siempre existe un soflador que intenta convertir su fantasia en
realidad; y cuando lo consigue, ambos mundos (el real y el imaginario)
se unen. Estos numeros fueron muy caracteristicos de Minnelli.

g) Suelen acabar con la unién de la pareja y la repeticiéon de una cancién

gue ya se habia presentado con anterioridad.

llustracion 64 llustracion 63
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V- BREVE HISTORIA Y EVOLUCION DE UN
TIPO SINGULAR DE MUSICAL: EL
BACKSTAGE

The Jazz Singer (Alan Crosland, 1927) supuso no solo la aparicién del sonido en
el cine, sino también el surgimiento de un nuevo género: el musical.

Durante el auge de las peliculas sonoras entre 1929 y 1933, un gran nimero de
musicales tomaron como tema principal el mundo del espectaculo, dando asi
lugar, al subgénero del musical backstage. Este “subgénero” comenzd su larga
vida con musicales como La calle 42 (Lloyd Bacon,1933); llegd a su apogeo en
la década de los 50 con Cantando bajo la Iluvia (Stanley Donen-Gene
Kelly,1952) o Los caballeros las prefieren rubias (1.66) (Howard Hawks,1955);
continuo en la década de los 70 con peliculas como Cabaret (Bob Fosse,1972) o
All that jazz (1.67) (Bob Fosse,1979); y sigue actualmente con algunos titulos
como Burlesque (1.68)( Steve Antin,2010). Segun esta periodizacién podemos
seguir un esquema de evolucién dividido en tres periodos:

a) Un periodo de experimentacion (1929-1933): en el que se
empiezan a establecer las convenciones.

b) El periodo clasico (1935-1953): en el que predomina el equilibrio.

c) Por ultimo, un periodo de reflexion dominado por la parodia, la

I “

réplica e incluso la deconstruccion del “idioma original” del

género.

Esta evolucidon se nota, fundamentalmente, en el desarrollo de la tendencia
melodramatica que este subgénero mostré desde sus inicios, que se
sustentaba en que los personajes deben sacrificar su felicidad personal en aras
de su éxito en el escenario o viceversa, asociando de esta manera la vida del
actor con el sufrimiento intimo. Ejemplos claros de ello son peliculas como:
Boda real (1.65) (Stanley Donen, 1951), donde el personaje de Jane Powell se
ve en el dilema de tener que elegir entre casarse o continuar su vida en el
espectaculo formando pareja con su hermano; o Cabaret (Bob Fosse, 1972),
donde Sally (Liza Minnelli) sacrifica una vida familiar para poder seguir con su
carrera como cantante de cabarets. En los aifos 40, Busby Berkeley se unio6 a la
MGM vy realizé una serie de musicales con Mickey Rooney y Judy Garland como
protagonistas que continuaban evocando el paralelismo entre amor y trabajo.
A mediados de los 50, esta dualidad estaba tan instaurada, que la mayoria de
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los musicales la utilizaban automaticamente. No obstante, los musicales
producidos durante estos afios por la Unidad Freed de la MGM con guién de
Betty Comden y Adolph Green, empezaron a desafiar esta dualidad del amor
romantico y el espectaculo de éxito. Desde entonces, una serie de peliculas
han planteado varias férmulas que invertian la base del periodo clasico,
insistiendo en que el logro del éxito ha de ser sacrificando la felicidad personal.
El ejemplo mas claro de esta fase de experimentacion puede ser All that jazz
(Bob Fosse, 1979), una historia fuertemente autorreferencial y autorreflexiva
del medio que culmina con la muerte del director.

Ademas de esta relacidn entre amor y éxito, podemos seguir la evolucion del
género a través de otro de sus grandes gestos de configuracién: evitar el paso
del tiempo mediante citas y mostrar la influencia de épocas pasadas. Los
primeros musicales de Hollywood ya incluian referencias a las generaciones de
espectaculos inmediatamente anteriores, como la revista y el vodevil que,
aunque no incluian una linea narrativa que uniera los nimeros musicales,
siempre mantuvo su influencia en el cine musical y la estructura mejor
ensamblada de las comedias musicales. Muchos de los musicales producidos
en los afos 30 eran adaptaciones de operetas para el teatro; asi pues, el
musical de Hollywood pudo asimilar la estructura propia del musical de teatro.
De esta misma manera, los musicales posteriores de Hollywood en la década
de los 50 emplearon material procedente de musicales anteriores. Ya en los
afos 70, musicales como That’s entertainment (1.70) (Jack Haley Jr., 1974) o
New York, New York (1.69) (Martin Scorsesse, 1977) harian alusidon a las
grandes peliculas y estrellas de la época dorada de los estudios. Con este
sistema de alusiones y citas se conseguia suscitar la nostalgia de una época
pasada, y la mejor manera de conseguirlo era mediante el empleo de
canciones populares cuyas letras ya habian sido asumidas y eran conocidas por
el espectador. Estas canciones, generalmente con letras referenciales,
ensalzaban el vinculo existente entre la musica y el amor combinando el
lenguaje simbdlico de la musica con el lenguaje referencial de las palabras.

1.Gestos de configuracion del musical backstage

Si bien es cierto que el género musical tiene unas caracteristicas bien definidas,
podemos decir que el musical backstage presenta algunas muy singulares,
entre ellas:

a) Estos musicales tienden a mostrar el funcionamiento interno del
espectaculo; tanto es asi, que los musicales de Hollywood suelen acabar
siendo musicales que muestran cdmo se hace un musical (Singin in the
rain).

Historia del musical Pagina 34



b) El relato es fundamental para unir y dar sentido a los nimeros musicales.
El argumento basico de la mayoria de esos musicales es el de la jovencita
pueblerina que se marcha a la ciudad para convertirse en una estrella y
que, pese a su triunfo, sigue manteniendo sus raices rurales.

c) El relato se ajusta al patrén de la narrativa “cldsica” de Hollywood
mientras los nimeros musicales intentan lograr la ilusién de espectaculo
“en vivo”.

d) El musical utiliza la parte narrativa del film para aludir a los nimeros
musicales.

e) El musical de Hollywood se limitd a seguir la tradicion proveniente del
music-hall de hacer que el espectador participe en los nimeros. Con los
musicales, a menudo tenemos la sensacion de estar participando en ellos
y se debe a la inclusion de planos de un publico aplaudiendo un
espectaculo en un teatro. Esos planos, hacen que nos situemos de forma
subjetiva entre el publico de la pelicula.

f) Acercar progresivamente la cdmara, realizando un corte de aproximacién
a la actuacidn, transmite proximidad y canaliza el punto de vista del
publico. De esta manera, se nos anima a compartir el punto de vista de los
actores durante los interludios narrativos, y a formar parte del publico
durante los nimeros musicales. Es un modo de reducir la distancia entre
actor y espectador.

g) En los musicales “de entre bastidores” tienen lugar dos movimientos:
primero se desmitifica el espectaculo introduciéndonos en su realizacién o
en los ensayos; y luego se vuelve a mitificar con la celebracidn o el éxito
del espectaculo, o con la ascensién de un artista nuevo o uno ya caido en
desgracia.

h) El éxito amoroso estd asociado, normalmente, al éxito del espectaculo. En
el musical backstage, la trama amorosa se entrelaza con el espectdculo en
el escenario, de tal suerte que muchos musicales acaban con la pareja
besandose en el escenario tras el éxito del espectaculo. Sin embargo, en
otras ocasiones, el artista debe sacrificar su éxito por una relacién; o al
contrario, sacrificar su felicidad personal a cambio de un éxito profesional.
Esta norma se rompe en peliculas posteriores como New York New York
(Martin Scorsese, 1977) u All that Jazz (Bob Fosse, 1979)- la gente de la
farandula estd condenada a no encontrar la estabilidad amorosa.
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llustraciéon 71

llustracion 72

VI- TRES VERTICES INDISPENSABLES EN LA
HISTORIA DEL CINE MUSICAL

Para entender bien la evolucién del musical backstage al integrado y las
caracteristicas ya citadas con anterioridad, he elegido tres peliculas de la edad
de oro del musical (es decir, comprendidas en el periodo 1930 -50) que, a mi
juicio, ejemplifican mas claramente este cambio. Estas peliculas son La calle 42
(musical backstage que Unicamente contiene numeros de show), Cantando
bajo la lluvia (musical backstage con nimeros tanto de show como integrados)
y, por ultimo, Un americano en Paris (que, a excepcion de un nimero de show,
esta formada por nimeros integrados).

1. Primer vértice: La calle 42 (42nd Street. Lloyd Bacon, 1933)

La calle 42 (1.71) (Lloyd Bacon) fue rodada en el afio 1933 durante la
gran depresion y quiza parte de su éxito radica en ello, ya que la
pelicula tenia una cierta dosis de realismo que conectd con el publico
al mostrar las penurias econdmicas que pasaban las gentes
relacionadas con el mundo del especticulo.

Estd basada en una novela homdénima escrita por Bradford Ropes e
integra dos narraciones en paralelo: el montaje y realizacién de un
musical y la relacién entre los personajes mas alla de lo profesional. La

accion tiene lugar en una sala de ensayos situada en la calle 42 de
Nueva York, lugar donde se encuentran todos los estudios de
musicales.

El rodaje lo inicié el director Mervyn Leroy, sin embargo debido a una
enfermedad acabd siendo dirigida por Lloyd Bacon.

Fue el primer film en el que actuaba Ruby Keeler y la primera vez que
trabajaban para Warner Bross el coredgrafo Busby Berkeley y los
musicos Harry Warren y Al Dubin.

Para los papeles principales se barajaron actores como: Warner
William o Richar Barthelmess para el papel de Julian Marsh que
finalmente interpretaria Warner Baxter; Frank McHugh para el papel
de Andy; y las actrices, Kay Francis o Ruth Chatterton en el papel que
realizaria Bebe Daniels como Dorothy Brock; Loretta Young como
Peggy; Glenda Farrel como Lorraine; y Joan Blondel como Ann, Ginger

Rogers estuvo incluida en el casting.
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Gracias a Busby Berkeley, podemos encontrar en este film nimeros
musicales vanguardistas e innovadores con una estética muy
imaginativa y el uso de distintos elementos técnicos que enriquecian la
escena.

El rodaje de este musical, que revitalizaria el género, duré tan solo 28
dias y la inversion total no superaba los 439.000 ddlares, dinero que
sin duda alguna rentabilizd, ya que gand 2.300.000 ddlares. Fue
nominada al Oscar por mejor pelicula y mejor sonido.

En 1998 fue aifadida al Registro Nacional de Filmes para ser
preservada, dado que es considerada uno de los mejores musicales de
todos los tiempos.

2. Segundo vértice: Cantando bajo la lluvia (Singin’ in the Rain.

Stanley Donen-Gene Kelly,1952)

llustracion 74

llustracion 75

llustracion 73

Cantando bajo la lluvia(1.73) es probablemente uno de los musicales mas
conocidos de Hollywood; y no es para menos pues, ademas de poseer un
reparto extraordinario con actores como Gene Kelly, Debbie Reynolds, Donald
O’Connor o Cyd Charisse, contiene todos los elementos necesarios para
triunfar: una historia de amor, un poco de humor, nimeros musicales ya
miticos y todo ello situado en una época muy concreta de la historia del cine:
la transicién del mudo al sonoro tratado con un tono humoristico que hace
resaltar los quebraderos de cabeza que suponia en aquel entonces un rodaje
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llustracion 76
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llustracién 77

con sonido. Con la idea de realizar un musical sobre los inicios del sonoro,
Betty Comden y Adolph Green comenzaron a trabajar en el guidn pensando
desde un principio en Donen y Kelly. Los productores, tenian la intencion de
gue Howard Keel fuera su protagonista. Finalmente, fue Louis B. Mayer quien
autorizo el rodaje, con Stanley Donen y Gene Kelly. Cada uno de ellos dirigia
escenas diferentes en platds distintos y luego lo ponian en comun. Con 103
minutos de duracion de los cuales 61 corresponden a nimeros musicales,
podemos encontrar 12 canciones. Sin embargo solo dos fueron compuestas
para la pelicula: “Make’em Laugh” (1.74) (de Freed y Nacio Herb Brown) y
“Mouses” (1.75) (de Comden y Green con la colaboracion de Roger Edens). El
resto de la banda sonora fue escrita con anterioridad por Freed y Brown.

Pero es la cancién que da nombre a la pelicula es el nucleo de la obra, ya que
suena tres veces a lo largo del film definiendo su estructura, la primera en la
presentacién de los personajes Kathy, Don y Cosmo; la segunda, cuando los
protagonistas encuentran la solucién para salvar El caballero duelista y Don
consigue el amor de Kathy; y la tercera, cuando se descubre la verdad sobre
Lina y Kathy. Esta ultima coincide con la secuencia final del film, en la que se
pone de manifiesto la artificialidad del cine al descubrir que Lina es doblada
por una joven con mas talento y una voz mucho mas hermosa que la suya. La
ironia es que en realidad quien canta por Debbie (Kathy Selden) es Jean Hagen
(Lina Lamont), la actriz a quien en la ficcion dobla esta. Al igual que Un
americano en Paris (Vincente Minnelli, 1951), Cantando bajo la lluvia cuenta
con un numero musical que corresponde a una ensofiacion del protagonista y,
como en el primer caso se rodé una vez hubo finalizado el resto del rodaje. Se
trata de una maravillosa mini produccion llamada “Broadway Ballet” (1.76) con
una duracién de 15 minutos y un coste de 80.000 ddélares. Esta secuencia
requirid mas de un mes de ensayos y dos semanas extras de rodaje.

3. Tercer vértice: Un americano en Paris (An american in Paris.
Vincente Minnelli,1951)

La idea de hacer esta pelicula fue del productor Arthur Freed que asistié a un
concierto con Ira Gershwin en el que se interpretaba un poema sinfénico de
George Gershwin llamado An American in Paris. Freed penso que era el titulo
perfecto para una pelicula y le pidié los derechos al letrista. Junto a Gene
Kelly se decidié que el director idéneo para este film era Vincente Minnelli. El
propdsito era recrear Paris segun la idea que los americanos tenian de la
ciudad y para ello se utilizaron decorados que sustituian a la ciudad real.
Gene Kelly eligio a Leslie Caron para interpretar este papel, al igual que hizo
con la mayor parte de las canciones, segin cuenta el propio Minnelli. El
resultado es un film onirico que propone una nueva concepcién del musical.
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Alan Jay fue contratado para redactar un guion sencillo que uniera las distintas
canciones del compositor George Gershwin. El material musical de este film
estd tan bien adaptado que aunque Gene sea supuestamente un pintor, su
perfeccidn al bailar se ve como un reflejo del estado de dnimo del personaje al
que interpreta.

Para los papeles de Adam Cook y Henri Baurel, se eligieron a los actores Oscar
Levant y George Guetany respectivamente.

E. Preston Ames fue el responsable de decorados. Disefid mas de 40 telones de
fondo al estilo de pintores como Duffy, Renoir, Utrillo, Rousseau, Van Gogh y
Toulouse Lautrec, que se utilizaron especialmente en la escena mas famosa del
film: el ballet final. También fue el propio Ames quien disefié la secuencia del
“Baile de Bellas Artes” (1.80 y 79), utilizando el blanco y el negro para preparar
al espectador para la explosién de colores que vendria después.

La secuencia del ballet (1.81 y 78), con una duracién de 17 minutos, tuvo un
coste de 450.000 délares y se filmo al finalizar el resto del rodaje. Este ballet
ofrece a Kelly la oportunidad de mostrar su amplio repertorio de estilos de
baile: ballet clasico, danza contemporanea, claqué, jazz acrobatico...

Ganod los Oscar’s a mejor pelicula, mejor guién original, mejor vestuario en

color y mejor decoracidn en color y fue nominada a otros tantos.

llustracion 81

.. llustracion 78
llustracién 79
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4. Algunas comparaciones necesarias

Como ya hemos visto anteriormente, el backstage surge de la necesidad de
integrar un numero musical en el argumento sin que el espectador se
sorprenda de que los personajes rompan a bailar de repente. Conforme el
género musical fue evolucionando, dejé de ser necesaria la justificacidon
realista de un nimero musical, incluyendo cada vez mas los llamados nimeros
integrados.

Un americano en Paris (Vincente Minnelli, 1951) ya no es un musical
backstage, ya que su trama principal no trata de cdmo montar un espectaculo,
sino que cuenta la historia de amor entre Jerry (un pintor americano) y Lise
(una joven francesa); sin embargo, aun podemos encontrar en ella un nimero
musical en el contexto de un teatro, el que interpreta el cantante Henri Baurel
con una estética claramente proveniente de las Ziegfeld Follies americanas
(“1ll build a stairway to Paradise’”). Exceptuando este numero, el resto tiene
lugar fuera del mundo del espectaculo sin aparente justificacion; no obstante,
podemos encontrar publico en ciertos numeros como “By Strauss” y
“S"Wonderful” en los que la clientela de la cafeteria y los transelntes detienen
su accién para contemplar la cancién; y por supuesto, el ya mencionado “I'll
build a stairway to Paradise”. Otro aspecto en comun con un musical
backstage, puede ser quiza el sacrificio del amor en favor del arte; ya que Jerry
tiene que ocultar su relacidn con Lise (la mujer a la que de verdad ama), para
gue Milo continte protegiéndole artisticamente, aunque al final, gana el amor
verdadero.

Dejando a un lado las semejanzas con un musical backstage, que bajo mi
criterio son mas bien escasas, diria que lo que mas destaca del film es el
colorido que Minnelli imprime en él; especialmente en la escena del ballet
final, cuyos decorados al estilo de diversos pintores son estupendos. Por otra
parte, me llama también la atencién el recurso empleado para presentar a los
personajes de los tres amigos, con una voz en off describiéndose a ellos
mismos antes de que veamos su imagen; y como no, la presentacion de Lise
con el numero “Embraceable you”, en la que Henry le describe su
personalidad a Adam y este uUltimo se la imagina de diferentes maneras sin
llegar a tener claro como es ella en realidad. Es, sin duda alguna, magnifica la
interpretaciéon de este numero por parte de Leslie Caron, que es capaz de
reflejar distintas personalidades con su forma de bailar y actuar; esto,
reforzado con el cambio de vestuario y con los colores de fondo, hacen de este
numero uno de los mds interesantes de la pelicula. Si “Embraceable you” es
interesante en cuanto a su ejecucion, la introduccién de la cancidn
“S'Wonderful”, es de las mas divertidas de la pelicula. Es en este momento
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llustracion 83

llustracion 82

llustracién 84

llustracién 85

cuando Adam se da cuenta de que Jerry y Henry hablan de la misma mujer y se
pone tan nervioso al ver que no puede cambiar de tema, que intenta beber
café sin quitarse el cigarrillo de la boca. En cuanto a nimeros musicales, Un
americano en Paris es especialmente atractiva, con nimeros como “l got
Rhythm’’, cancién tierna y simpdtica en la que Jerry da una clase de inglés
improvisada a los nifios de su barrio; “By Strauss”, con la divertida escena en la
que Jerry se pone un mantel en la cabeza y hace de mujer bailando con Henry
y la ternura con la que Gene Kelly baila con la anciana; o el romantico “Our
love is here to stay”’, en la que vemos a un Gene Kelly seductor y a una
refinada Leslie Caron; por no mencionar el entretenido concierto con el que
nos deleita Adam en “Tercer Movimiento de Concierto en Fa”.

A todo esto, podemos afiadir las maravillosas interpretaciones de Gene Kelly,
Oscar Levant, Georges Guetary, Leslie Caron y Nina Foch.

Teniendo en cuenta estos puntos, puedo decir que tanto en Cantando bajo la
lluvia como en Un americano en Paris, podemos ver una clara evolucion desde
La calle 42, ya sea en el musical en general como en el subgénero de entre
bastidores en particular; sin duda, al dejar de intentar justificar la entrada de
un numero musical, el film gana en calidad y en diversion.

5. Numeros musicales que permanecen en el imaginario social
Para cerrar este trabajo y ya que gran parte de él se centra en los
personajes y peliculas que han marcado la edad dorada del musical, he
creido oportuno incluir de cada una de las peliculas elegidas un breve
analisis del numero musical que mas representa a sus directores, tanto
por su estilo como por su técnica; y una breve comparacién que
establece relaciones y distanciamientos entre ellos y que, finalmente,
nos ayuda a clarificar la diferencia entre un nimero de show y uno
integrado.

=  “Young and healthy” (La calle 42. Lloyd Bacon,1933)

“Young and healthy” (1.82-89) es uno de los nimeros que pertenece a
la obra teatral de La bella dama.

Comienza justo cuando Peggy sale de escena y aparece un chico joven
con chaqué blanco que se acerca a una preciosa rubia que estd
sentada en una banqueta, cantandole “soy joven y sano”’.

Cuando él se sienta junto a la chica, la banqueta se esconde en el suelo
y ambos se tumban sobre una plataforma que da vueltas. A su
alrededor aparecen cabezas de hombres que forman un circulo y se
mueven; luego vemos que son hombres tumbados que se levantan
para intentar cortejar a la chica.
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Empiezan a entrar en escena varias chicas vestidas de blanco que
desfilan sobre la plataforma hasta que vuelve a aparecer nuestra
protagonista rubia. El chico la encuentra y la besa, mientras las chicas
se disponen a sus espaldas sobre tres plataformas circulares que giran
en sentido contrario; es entonces cuando los chicos entran también y
se colocan alrededor de ellas. Todos cogen unas cintas y tiran de ellas
moviéndolas para formar geometrias sorprendentes.

Al soltar las cintas, las chicas se ponen en fila con las piernas abiertas;
llustracién 86 la cdmara pasa por el tunel que forman las piernas y llega hasta los
protagonistas. El publico aplaude y concluye el nimero musical.

Sin duda alguna, este es un claro ejemplo del esplendor de las
coreografias de Busby Berkeley, con los tipicos efectos caleidoscdpicos
que provocan los numerosos bailarines moviéndose al compas,
totalmente sincronizados y organizados de manera muy estricta.

A pesar de tratarse de un nimero teatral, que deberia ser visto desde
enfrente, esta claro que Berkeley no pensd en él como tal, sino como
un espectaculo para la gran pantalla, pues dirige la cdmara y por lo
tanto nuestra mirada, hacia los lugares idéneos para percibir el efecto
que él queria; asi tenemos vistas superiores, entre las piernas,

lNustracién 87 recorridos en travelling, etc.

llustracién 89 llustracién 88
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= “ Good Morning” (Cantando bajo la lluvia. Stanley Donen
y Gene Kelly, 1952)

llustracién 90 (1.90-97) La escena comienza con los tres protagonistas observando a
través de la ventana la lluvia caer. Este fenédmeno meteoroldgico no es
mas que una metafora del fracaso de El caballero duelista, pero a su
vez sirve de enlace para la siguiente escena en la que ya tendrd un
significado diferente.

Don esta desanimado por su fracaso ya que su carrera peligra ahora
que el sonido ha llegado al cine y Kathy y Cosmo intentan animarlo. En
ese momento, Cosmo le recuerda aquellos dias en los que bailaban y
cantaban en teatros de tercer orden; y es entonces, cuando se le
ocurre la brillante idea de convertir El caballero duelista en un exitoso
musical que salvard su carrera.

Don no puede creerse que se hayan solucionado todos sus problemas
llustracién 91 de golpe y coge un calendario y dice que el dia 23 es el dia de su
suerte, pero Kathy y Cosmo le recuerdan que es la 1:30, por lo tanto,
ya es 24, es “mafiana’’; y el mafiana es un dia diferente en el que ya no
hay lugar para la tristeza.

Concluye aqui la introduccion del ndumero musical y nuestros
personajes empiezan a bailar pasando por las distintas estancias de
una casa sin paredes que permite que la cdmara siga atentamente los
movimientos de Don, Cosmo y Kathy.

En este baile, los tres personajes demuestran su habilidad
interpretando pasos de distintos estilos de baile, entre ellos claqué y
un pequefio ballet junto a la barra de un minibar; pero la parte mas

llustracién 92 sorprendente es aquella en la que repiten las palabras “Buenos dias”
en distintos idiomas y a continuacién cogen sus chubasqueros y
realizan pequefios niUmeros que representan a distintos paises, como
Hawai en la danza de Kathy, el cancén de Francia o los toros de Espafia.
El nimero termina cuando Don, Kathy y Cosmo acaban rendidos sobre
un sofa volcado y riéndose. Pero el danimo de Don vuelve a recaer
cuando se da cuenta de que Lina no sabe ni cantar ni bailar y es
nuevamente Cosmo quien tiene la idea de que Kathy doble a Lina.

Good morning es un ndmero maravillosamente divertido que implica
gue existe una solucidn para todos los problemas y que siempre hay
esperanza; y aunque resulte dificil de creer, no fue escrito para esta

||ustrai6n 93 pelicula sino para Los hijos de la fardndula (Busby Berkeley, 1939).
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llustracién 103 llustracién 102
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= “S'Wonderful” (Un americano en Paris. Vincente
Minnelli,1951)

(1.104-106) La escena comienza cuando Jerry se baja del taxi en el que
va con Lise para dejar una carpeta de dibujos en su piso.

Jerry pasa por la cafeteria que hay en su calle y se encuentra con Adam
que le insiste para que se siente con él a tomar algo, pero Jerry se
niega diciendo que tiene prisa, ya que debe volver al taxi con Lise; lo
que no sabe es que la chica ha reconocido la calle y se ha marchado
por miedo a que llegue Henry, su prometido.

Entonces Adam insta a Jerry a sentarse con él ya que ya no hay razén
para no hacerlo y Jerry empieza a hablarle sobre su complicada

llustracién 104 relacién; cuando Adam le pregunta el nombre de la afortunada y la
respuesta es Lise Bouvier, éste se sorprende y se tira sin querer el café
encima.

En ese preciso instante aparece Henry y les anuncia que va a casarse.
Adam no da crédito y empieza a ponerse nervioso porque Henry y
Jerry hablan sobre sus respectivos amores. Adam intenta cambiar de
tema, ya que ninguno de los dos sabe que estan hablando de la misma
mujer; pero Henry le ignora e intenta animar a Jerry y le aconseja que
le diga a la chica que la quiere y le pida matrimonio, esa es la solucién
a su problema.

Ambos empiezan a cantar sobre lo bello que es amar, siguen sentados

llustracién 105 a la mesa ensimismados junto a Adam que se muestra indiferente a la
cancién y el resto de clientes de la cafeteria contemplan la escena.

A continuacién, los dos enamorados se levantan con tranquilidad y
empiezan a dar pasos relajados y elegantes pero alegres. Se mueven
por la calle saludando a la gente que pasa, sonriendo y bailando
claqué.

Finalmente se alejan el uno del otro pero siguen cantando mirandose.
La escena acaba con un plano general de la calle donde los transeuntes
han parado su actividad para admirar la actuacion de los dos amigos.
En mi opinidn la parte mas bonita de este nimero es en la que Henry y
Jerry se apoyan en una farola sonriendo y Jerry interpreta en forma de
pasos de claqué lo que Henry le silva al oido. Es, sin duda, una imagen

llustracién 106 brillante.
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6. Estrategias de interseccion de las canciones referidas

La estructura de La calle 42 se ajusta al tipico musical backstage de principios
de los 30: nimeros de ensayo durante la pelicula, reservando los nimeros mas
elaborados para el final. “Young and healthy” es uno de estos numeros
pertenecientes a la obra final de teatro; de donde sacamos dos conclusiones:
1- que es mucho mds espectacular que la mayoria de niumeros del resto del
film; y 2- que al formar parte de una obra de teatro, se desarrolla como no, en
un escenario.

“S’ Wonderful” (de Un americano en Paris) y “Good Morning” ( de Cantando
bajo la lluvia), al contrario que “Young and Healthy”, se introducen en la
historia de una manera naturalizada, sin detener la accion y por lo tanto, sin
necesidad de ser justificada su presencia; por lo que tienen lugar, el primero en
la calle, sustituyendo al publico del teatro por los transeuntes, y el segundo en
una casa en la que no existe division entre las estancias para facilitar el
seguimiento de las cdmaras (como ya he explicado antes). En estos dos
numeros, podemos ver que la atencidon se centra en una cantidad reducida de
personajes; en “S"Wonderful”’, un dio de hombres que canta sobre la felicidad
de estar enamorados y en “Good Morning”’, un trio formado por dos hombres
y una mujer que cantan sobre la felicidad que supone haber resuelto sus
problemas; el primero con el publico (debido a su escenario) y el segundo sin
él.

“Young and Healthy”, al igual que estos nimeros, comienza siendo un baile de
pareja; sin embargo, pronto aparece una multitud de hombres y mas tarde de
mujeres, todos ellos vestidos a juego formando una masa bien organizada; a
pesar de tratarse de un nimero de coristas, como era propio de Berkeley se
enfoca individualmente a cada artista. Otras caracteristicas de su coredgrafo
que podemos ver claramente en este niumero son: el empleo de plataformas
giratorias, suelos de espejo negro, efectos caleidoscépicos, las multitudes
ordenadas, los planos cenitales y los travellings.

“S'Wonderful” y “Good Morning”’, pese a no tratarse de numeros oniricos
identificativos de sus realizadores, los he elegido por contrastar directamente
con “Young and Healthy”’; gracias a esta comparacion, nos damos cuenta de la
evolucidn que hay desde el primero hasta los otros dos, tanto en la manera de
introducirlos en la historia como en los escenarios en los que se presentan y
los bailarines que intervienen.
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En Un americano en Paris y Cantando bajo la lluvia, al tratarse de nimeros
integrados, surge la necesidad de que los que interpreten esos nimeros sean
los protagonistas de la historia, por lo que, normalmente son duos o trios;
mientras en La calle 42, al tratarse de una historia en la que una compaifiia
teatral prepara una obra, los nimeros necesariamente van a ser interpretados
por dicha compafiia, en consecuencia, tienden a ser mds numerosos.

Por ultimo, un nimero de show (y ya no hablo solo de los de La calle 42, sino
en general), siempre va a poder ser sustituido por cualquier otro que encaje en
un escenario; no obstante, un nimero integrado, cuenta una historia que sigue

el argumento, por lo que dificilmente puede ser intercambiable.
llustracién 107

llustracion 108 llustracién 109
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CONCLUSIONES

Como demuestra la existencia de espectdculos como el vodevil, la revista o el
burlesque, en el siglo XIX; y los films de danza como Annabelle’s Butterfly
dance (del catalogo T. A. Edison) y los de la bailarina Dorothy Mackail todavia
en la época del mudo, el género musical estaba esperando a que naciera el
sonido para llegar al cine; de hecho, Hollywood no hizo mas que trasladar a la
pantalla un género que ya existia muchos afios antes. Debido a la influencia
que estos espectaculos ejercieron sobre el género, los primeros films
musicales, realizados en los afios 30, especialmente los de la Warner, siempre
responden al patréon de una compafiia que organiza un espectaculo: son los
llamados musicales backstage. En estos films apenas hay musica, se trata
simplemente de una sucesion de nimeros de show presentados como ensayos
y mas tarde un espectacular niumero final mostrado, organizado como el
resultado de dichos ensayos. Un buen ejemplo de ello es la pelicula La calle 42
(Lloyd Bacon, 1933).

El subgénero backstage tiene reminiscencias en épocas posteriores,
presentando el mismo tipo de argumento pero introduciendo ndmeros tanto
integrados como de show. Como ejemplo de ello podemos ver Cantando bajo
la lluvia (Gene Kelly-Stanley Donen, 1952) o All hat jazz (Bob Fosse, 1979). Sin
embargo, el primer paso hacia el musical integrado fue la serie Astaire-Rogers
desde el afio 1933 hasta el final de la década, con nimeros de show e
integrados en los que ya van apareciendo mads canciones a lo largo de toda la
pelicula.

La década de los 40, con la entrada de EEUU en la Segunda Guerra Mundial,
exigié producciones mas lujosas y coloristas, con escenarios idealizados y la
inclusién de ndmeros oniricos que ayudaran al espectador a evadirse de la
cruda realidad. EI ambiente fantastico de estos filmes hace que sea menos
chocante para el espectador el hecho de que los actores empiecen a cantary a
bailar de repente; esto supuso una notable alternativa a la introduccion de los
numeros musicales como espectaculos teatrales.

Esta evolucién del musical backstage al musical integrado, no hubiera sido
posible sin la existencia de personajes como Busby Berkeley que aunque aun
realizaba films backstage consiguidé dotarlos de una configuracion distanciada
ya del teatro, aprovechando al maximo todas las técnicas cinematograficas
como los travellings... y grabando desde dngulos inusuales para la época. Como
Gene Kelly y Stanley Donen, que ya realizaban musicales integrados llevando
los rodajes al exterior; vy, por ultimo, como Vincente Minnelli, que fue el mayor
exponente del musical onirico con peliculas como Un americano en Paris
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(1951). Este trabajo académico quiere dar cuenta, de forma parcial, de esa
especificidad filmica del musical americano en la tdpica de los géneros
cinematograficos impulsados por la maquinaria hollywoodense, entrando en
algunos de sus modelos mas fértiles, interviniendo en sus modos de
produccién y planteando en una lectura inicial de qué les singulariza en el
desarrollo del género, un género que lee también un momento de la historia
del espectdculo en el siglo XX mas alla del relato construido en América.

BROADW

lonight belongs o
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ANEXO |I: BIOGRAFIAS

1. Busby Berkeley (1.111)

Hijo de una actriz y de un director de teatro, y nacido el mismo afo en
que los hermanos Lumiére realizaron la primera exhibicion
cinematografica publica (1985), Busby Berkeley parecia estar
predestinado a dedicarse al mundo del espectaculo. El hecho de haber
participado en la Primera Guerra Mundial, donde debia supervisar los
ejercicios fisicos de miles de hombres, le sirvié para dirigir a sus
bailarines en su futuro trabajo cinematografico.

Al finalizar la guerra consiguio trabajo en Broadway, donde actuaba en
comedias y se encargaba de algunas coreografias simples en teatros.
Con el paso del tiempo, aquellas evolucionaron a complicadas danzas a
ritmo de jazz. Su gran oportunidad le llegd cuando Samuel Goldwyn le
requirié para dirigir la coreografia de Whoopee! (Thomton Freeland,
1930) en la que Busby Berkeley exigi6 dirigir ademas la cdmara.
Berkeley creia que la cdmara debia ser dinamica, por lo que rechazé

llustracién 111 colocar varias alrededor del escenario para utilizar una Unica cdmara
que se movia entre los bailarines, convirtiéndolo asi en parte de su
espectaculo. Se atrevié a filmar desde angulos totalmente inusuales
para la época, con travelings muy imaginativos, uso de gruas... La
época de los afos 30, trabajando para la Warner, fue la mas
importante de su carrera, llegando a realizar, en 1933, La calle 42.

A partir de 1939 fue contratado por la Metro Goldwyn Mayer para la
que participard en peliculas como Los hijos de la fardndula (1939),
Armonias de juventud (1940) o Babes of Broadway (1941).

El cine de Berkeley solo fue fértil en un tiempo, la década de los 30 y
40 principalmente, ya que a finales de los 40 este discurso artistico
estaba declinando.

En 1949, repite su fdrmula en Un dia en Nueva York, junto a Gene Kelly
y Stanley Donen; para entonces los monumentales cuadros musicales
de Berkeley eran considerados un anacronismo antiguo. No obstante,
llevé a cabo las coreografias de peliculas como Luces de Broadway
(1951), La primera sirena (1952) o Rose- Marie (1954).

Poco después abandoné el mundo cinematografico y aunque en la

década de los 60 regresd, tan solo lo hizo esporadicamente para dirigir
llustracién 112 Jumbo en 1962.
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2. Gene Kelly

Eugene Patrick Kelly (1.113) nacid el 23 de agosto de 1912 en uno de los barrios
mas humildes de Pittsburgh (Pennsylvania) en el seno de una familia obrera.

Desde pequefio mostrd gran pasion y aptitud para la danza y el baile. Su madre
fue la que le inculcé a Gene y a sus cuatro hermanos dicha pasion, llegando a
crear un grupo llamado “The five Kelly”” (1.114). Tras deshacerse el grupo, él y
su hermano Fred continuaron bailando y preparando coreografias bajo el
nombre de “ The Kelly Brothers”.

Apenas cumplidos los 21 aios, una vez se hubo graduado por la universidad de
su ciudad natal, comenzé a actuar en night-clubs junto a su hermano Fred.

Durante la depresidén econdmica de 1929, Kelly se empled en diversos oficios:
fontanero, albaiil, camarero, profesor de gimnasia e incluso aprendiz de
periodista...para sacar adelante a su familia.

Finalmente abrieron como negocio familiar una primera academia de baile en
Pittsburgh y mas tarde, otra en Johntown, donde Kelly trabajé como director y
profesor de baile. Cuando las academias de baile empezaron a tener éxito,
Gene Kelly decidié introducirse de lleno en el mundo del espectdculo y se
trasladd a Nueva York para intentar conseguir un trabajo como coredgrafo.

En 1938 actua como bailarin en un musical de Cole Porter llamado Leave it to
me!, aunque fue un afio mas tarde cuando le llegd su gran oportunidad al
trabajar de coredgrafo en una serie de tres funciones para el teatro de verano
de Wesport (Connecticut).

Mas tarde, participd en The time of your life, una obra de William Saroyan. Alli
lo descubrid Arthur Freed, de la MGM vy le ofrecié la posibilidad de ir a
Hollywood; no obstante, Kelly lo rechazd al considerarse poco preparado. Esta
no seria su Unica oportunidad, ya que en 1941 Hollywood lo llama por segunda
vez; y aunque esta vez si aceptd, no hubo suerte pues, segin Hugh Fordin,
Kelly fue requerido a causa de un error burocratico .A la tercera fue la vencida.
Esta vez fue David O. Selznick quien se lo ofrecid; sin embargo, Selznick nunca
llegd a utilizar a su nueva estrella en una pelicula. Por casualidades del destino,
ocurrié que por aquellos dias Arthur Freed buscaba un protagonista para su
nueva pelicula For me and my Gal y alguien le hablé de un muchacho que
estaba en los estudios de Selznick. Las negociaciones no encontraron ningun
obstaculo y Kelly acabé firmando un contrato con MGM.
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Tras rodar For me and my Gal, Kelly se vio inmerso en proyectos de diversa
indole, entre ellos dos films bélicos y un thriller atmosférico; pero también
musicales como Du Barry was a Lady (Roy del Ruth) o Thousands Cheer
(Sidney).En 1943 consigue protagonizar el tipo de pelicula que siempre habia
querido. El film se titulaba Las modelos y fue su primer papel importante. Un
afo después realiza dos clasicos del género: Levando anclas (George
Sidney,1945) y Ziegfeld Follies (Vincente Minnelli,1945).Aunque por estos afios
las cosas le iban bien, tras el bombardeo de Pearl Harbour decidié alistarse en
el ejército americano durante la Segunda Guerra Mundial.

Los afios mas decisivos de su carrera artistica se dieron a su vuelta cuando
pudo participar en varios musicales, entre ellos: Los tres mosqueteros (George
Sidney, 1948), The Black Hand (Richard Thorpe, 1950), Summer Stock (Charles
Walters, 1950), Take me out to the Ball Game (Stanley Donen, 1949) y Un dia
en Nueva York (Stanley Donen, 1949).

En 1951, firmd un contrato con MGM que le permitiria viajar a Europa, donde
permaneceria un afio y medio preparando una pelicula que dirigiria él mismo,
Invitacion a la danza. El estudio supo apreciar el talento creativo de Kelly y le
proporciond una mayor libertad que se tradujo en dos grandes éxitos: Un
americano en Paris (Vincente Minnelli, 1951) y Cantando bajo la lluvia
(codirigida por Stanley Donen y el propio Kelly, 1952).Poco después, realizaria
Brigadoon (VincenteMinnelli, 1954), un musical excelente en una época dificil
para el género.

Tras unos afios de creatividad, Gene empezd a declinar al ser apartado del
género musical; a pesar de ello, en 1960 fue invitado por la Opera de Paris para
dirigir un espectaculo de su eleccién; el resultado fue Par de Dieux, un ballet
que combinaba la mitologia griega con musica moderna. Un proyecto que
continuaba, sin duda, con las ansias experimentales que le llevaron a realizar
Invitacion a la danza, anos atras. En la década de los 60, se dedicé a dirigir
comedias, a excepcién del musical Hello Dolly! en 1969. En 1980 realizé su
ultimo musical llamado Xanadu (Robert Greenwald, 1980) que resultdé ser un
rotundo fracaso.

Entre otros premios gandé en 1982 el Kennedy Center Honor; en 1985 el
American Film Institude Life Achievement Award y un Oscar (1.115) especial
por su contribucidn al cine musical.
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3.Stanley Donen

Stanley Donen (1.116) es considerado uno de los grandes maestros del cine
musical. Nacié en 1924 en Carolina del Sur y vivid su infancia en un pequefio
pueblo de Columbia. Desde muy joven se interesd por el cine musical,
admiraba a Fred Astaire y decidié tomar clases de baile negandose a seguir el
negocio familiar. A los 16 afos se gradud en la Universidad de Carolina del Sur
y se trasladé a Nueva York en busca de trabajo como bailarin. Aflos mas tarde
haria una suerte de parodia de su vida en el nimero “Broadway melodie” de
Cantando bajo la lluvia, que cuenta la historia de un provinciano que viaja a la
ciudad en busca de éxito.

En 1941 consiguié un papel como bailarin en la obra Pal Joey, que
protagonizaba Gene Kelly; pronto surgié una gran amistad entre ellos que les
llevd a realizar numerosos proyectos juntos. Mas tarde se ocupd de la
coreografia de Beat the band, donde le conocié Arthur Freed que le ofrecié un
contrato con la MGM como responsable de coreografias. Trabajo junto a
directores como: Charles Vidor, George Sidney, Richard Thorpe o Norman
Taurog.

Su primera pelicula como director fue Un dia en Nueva York (1949), codirigida
con Gene Kelly. Juntos volverian a rodar aflos mas tarde musicales tan
excelentes como Cantando bajo la lluvia (1952) y Siempre hace buen tiempo
(1955). Ambos conseguirian renovar completamente la factura del cine
musical, rompiendo con todos los esquemas existentes hasta la fecha en el
género. Su primera pelicula dirigida en solitario seria Bodas reales (1950) con
Fred Astaire; y tras finalizar su colaboracién con Gene Kelly, realizaria (también
en solitario) titulos tan espléndidos como: Cara de dngel (1956) y Siete novias
para siete hermanos (1954), basada en la obra de Stephen Vincent Benet, The
Sabbin Women que a su vez se inspira en la leyenda del rapto de las sabinas.

Al finalizar la década de los 50, cuando el género musical tocé su decadencia,
se dedico a la comedia y entre ellas Charada (1963), Indiscreta (1958), Dos en
la carretera (1967) y La escalera (1969) con Richard Burton y Rex Harrison.
Afos después realizd6 Movie, movie (1978) y Lio en Rio (1984). En 1998 recibio
un Oscar honorifico por su trayectoria en el mundo musical.
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4 Vincente Minnelli

Considerado el padre de los musicales modernos, Vicente Minnelli (1.117) junto
a Donen fueron los grandes renovadores del género. Nacié en Chicago en 1902
en el seno de una familia de origen italiano que estaba ligada al mundo del
espectaculo; de hecho, sus padres dirigian un pequefio show familiar
denominado Minnelli Brothers Dramatic and Tent Show, en el que Vincente
actuaba con tan solo cuatro afios. A los 16 afios empezo a disefiar decorados y
vestuario. A los 18 fue decorador titular de las Varieties de Earl Carroll. En 1920
se dedicd exclusivamente a la fotografia, pero afios mas tarde (entre 1933 y
1935), llegd a ser director artistico del Paramount Theathre de Nueva York y
del Radio City Music Hall, dirigiendo algunos musicales de Broadway. En 1937
hizo sus primeros trabajos en el mundo del cine para la Paramount. Sin
embargo, su carrera no despegaria hasta que el productor Arthur Freed de la
MGM le convencié para dirigir peliculas musicales como Armonias de juventud
(1940) y Babes of Broadway (1941).

Su debut como director en solitario se dio con la pelicula Cabin in the Sky
(1943), que parecia mas un especticulo de Broadway que una produccién de
musicales de la MGM, ya que por vez primera un director imponia su
sensibilidad a un film. La pelicula fue un gran éxito profesional y personal.
Durante el rodaje conocié a Judy Garland, su futura esposa (entre 1945y 1951)
con la que tuvo una hija, la también actriz y cantante Liza Minnelli. The clock
(1945) confirmé a Minnelli como uno de los directores de mas éxito en la
época. No obstante, sus dos siguientes proyectos no corrieron la misma suerte:
los musicales Yolanda y el ladron (1945) y El pirata (1948), no llegaron a
conectar ni con el publico ni con la critica. El fracaso de sus dos ultimos
trabajos hizo que Minnelli se apartara por un tiempo del género musical.
Ademas la MGM decidié controlar un poco mas sus préximos trabajos y asi
realizé una nueva version de Madame Bovary (1949) un drama romantico.
Poco después encontré otra de sus grandes habilidades: la comedia. En 1950
rodod El padre de la novia, que se convirtié en un éxito mundial. Un afio mas
tarde, realizé6 una secuela llamada E/ padre es abuelo. Una vez hubo
recuperado su prestigio, siguid con los musicales llegando a realizar Un
americano en Paris (Vincente Minnelli, 1951) con Gene Kelly, la cual le valié un
Oscar a mejor pelicula en 1952. Después de este clasico, comienza a alternar
musicales con films de otros géneros como Cautivos del mal (1952), lo que
supone una innovacién en su filmografia ya que esta rodada en blanco y negro,
renunciando a uno de sus principios como artista: el color.
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Un afio después vuelve al musical con Melodias de Broadway de 1955 (1953),
uno de los grandes logros de taquilla mas importante en la carrera de Minnelli.
Durante los préximos afios continuaria con su estrategia de combinar
musicales con otros géneros, asi llegaria a realizar The Long Long Trailer
(1954), Brigadoon (1954), Un extrafio en el paraiso (1955) y Té y simpatia
(1956).

En 1956, afronta otra de sus peliculas mas memorables: El loco del pelo rojo,
un biopic de Van Gogh donde Minnelli fusiona su propio estilo “pictérico’” con
el del pintor holandés. Después realizd6 Mi desconfiada esposa (1957) y Mamd
nos complica la vida (1958), obras menores pero con gran aceptacion entre el
publico.

En 1960 rueda el musical Suena el teléfono, que resultd ser un rotundo fracaso:
el gusto del publico habia cambiado y ello precipitd el declive de su carrera. Las
siguientes peliculas fueron Con él llegé el escandalo (1960), Dos semanas en
otra ciudad (1962) y Los cuatro jinetes del apocalipsis (1962). Durante los afios
60, Minnelli continud realizando comedias bastante comerciales pero de poco
interés artistico. Su carrera acabd con los musicales Vuelve a mi lado (1970) y
Nina (1.118) (1976), una pelicula péstuma junto a su hija Liza (1.119).

«.» VINGENTE MINNELLI
LIZA MINNELLI-INGRID BERGMAN

CHANLES BOYER BMROS ANDROS
TiMA AUMONT CABRIELE FERIETT  FERMANGS AL vl

o~ WINCENTE ML -
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ANEXO I1: FICHAS TECNICAS Y SINOPSIS
ARGUMENTALES

1. Lacalle 42

Ficha técnica

- Direccion: Lloyd Bacon

- Direcciodn artistica: Jack Okey

- Produccion: Hal B. Wallis/ Darryl F. Zanuck

- Productora: Warner Bross

- Guidn: Bradford Ropes/ Rian James/ Jamer Seymour/ Whitney
Bolton

- Mdsica: Leo F. Forbstein/ Harry Warren/ Al Dubin/John E. Bissell

- Sonido: Nathan Levinson

- Coreografia: Busby Berkeley

- Magquillaje: Pere Westmore

- Fotografia: Sol Polito

- Montaje: Thomas Pratt/ Frank Ware

- Vestuario: Orry- Kelly

- Protagonistas: Warner Baxter (Julian Marsh)/ Bebe Daniels
(Dorothy Brock)/ Ruby Keeler (Peggy Sawyer)/ Dick Powel (Billy
Lawler)/ Ginger Rogers (Annie Lowell)/ George Brent (Pat
Denning)/ Guy Kiblee (Abner Dillon)/ George E. Stone (Andy Lee)

Sinopsis argumental

Abner Dillon, un rico empresario dedicado a la produccidn de juguetes,
decide invertir en la obra de teatro “La bella dama”, para que su
estrella predilecta, Dorothy Brock sea la protagonista. Para dirigir esta
obra contrata al famoso y estricto director Julian Marsh, que organiza
un casting para seleccionar a los mejores bailarines y bailarinas.

Peggy Sawyer, una joven bailarina con un gran talento pero sin
experiencia alguna, decide presentarse al casting y tras una larga
seleccidn, entra a formar parte de la prestigiosa compaiia 42th
Theatre. Cinco duras semanas de ensayos los separan de la fecha de
estreno. En el transcurso de este tiempo, los bailarines no tienen un
solo momento de respiro debido a las exigencias de Marsh. Todo va
segln lo previsto, aunque la relacién de la sefiorita Brock con Patt
Denning, un antiguo compafiero de vaudeville, hace peligrar la
inversion de Dillon quien se niega a pagar la obra si no tiene el amor de
Dorothy, que por si fuera poco, lo detesta.
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La noche anterior del estreno de la obra, Abner y Dorothy discuten y el
rico empresario decide cancelar la obra.

Mientras Dorothy busca consuelo en su amante, Abner lo hace en el
director de la obra, que lo convence de no desperdiciar todo el dinero
invertido; gracias a ello, Abner accede a estrenar la obra en la fecha
prevista a cambio de que su famosa actriz le pida disculpas. Cuando
Julian se dirige a la habitacién de Dorothy para hablar con ella sobre el
trato al que ha llegado con Abner, descubre que la estrella del show se
ha caido y se ha roto el tobillo. La noticia supone un duro golpe para la
compaiia, ya que todo el trabajo que han realizado se ha visto
frustrado; pero Marsh, por consejo de Annie Lawler (una de las
bailarinas del show), recurre a Peggy como medida desesperada para
que sea ella la que protagonice la obra. Después de una larga noche
ensayando los numeros del personaje que debia interpretar Dorothy,
se estrena la obra con una gran acogida entre el publico.

Asi se solucionan todos los problemas abiertos entre los personajes:
Dorothy se separa de los escenarios para casarse con su amor de toda
la vida (Patt Denning) y Peggy tiene la oportunidad de demostrar su
valia ante el publico.

2. Cantando bajo la lluvia

Ficha técnica

- Titulo original: Singing’ in the rain

- Afio: 1952

- Duracién: 103’

- Dirigida por: Gene Kelly y Stanley Donen

- Estudios: Metro Goldwyn Mayer

- Productor: Arthur Freed

- Guidn: Betty Comden y Adolph Green

- Fotografia: Harold Rosson Technicolor

- Montaje: Lennie Hayton

- Director artistico: Cedric Gibbons y Randall duell

- Director musical: Lennie Hayton

- Mdsica: Nacio Herb Brown

- Coreografia: Gene Kelly y Stanley Donen

- Intérpretes principales: Gene Kelly (Don Lockwood)/ Donald
O’Connor (Cosmo Brown)/ Debbie Reynolds (Kathy Selden)/ Jean
Hagent (Lina Lamont)/ Milard Mitchell (R.F.Simpson)
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Sinopsis argumental

Don Lockwood y Cosmo Brown se han criado desde pequefios en el
mundo artistico con la esperanza de llegar a ser grandes estrellas;
finalmente lo consiguen trabajando para los estudios Monumental:
Cosmo como pianista y Don como pareja artistica de la famosa Lina
Lamont.

En el momento mas dlgido de sus carreras irrumpe en su vida la joven
corista Kathy Selden, de la que Don se enamora. Don decide desvelar
su romance cuando su ultima pelicula con Lina (El caballero duelista)
haya visto la luz; no obstante, la aparicion de la primera pelicula
sonora (El cantor de jazz) aplaza el estreno, ya que el productor
ejecutivo R.F.Simpson decide convertirla en sonora para que sea mas
competitiva. Ante el fracaso de este experimento, Don, Cosmo y Kathy
piensan en convertirla en un musical, El caballero danzarin. El Unico
problema es la horrible voz de Lina, por lo que Kathy se ve obligada a
doblarla.

Gracias al éxito de El caballero danzarin, R.F.Simpson decide convertir
a Kathy en su nueva estrella. Sin embargo, Lina se ve amenazada por el
talento de su dobladora e intenta chantajear a R.F. Simpson para que
Kathy se dedique uUnicamente a prestarle la voz a ella sin
reconocimiento alguno en los créditos.

En el estreno del film, la orgullosa Lina se pone en evidencia al
pronunciar el discurso de agradecimiento ante un publico entregado.
Los espectadores extrafiados por su voz exigen a Lina que cante como
en la pelicula y esto les permite a Don, Cosmo y R.F. tramar un plan
para desvelar el egoismo de Lina y presentar a la verdadera estrella de
la pelicula, Kathy.

3. Un americano en Paris
Ficha técnica
- Titulo original: An American in Paria
- Aho: 1951
- Duracién: 115’
- Dirigida por: Vincente Minnelli
- Estudios: Metro Goldwyn Mayer
- Productor: Arthur Freed
- Guion: Alan Jay Lerner
- Fotografia: John Alton y Alfred Cilks
- Montaje: Adrienne Fazan
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- Director artistico: Cedric Gibbons y E. Preston Ames

- Director musical: Conrad Salinger, Johnny Green y Saul Chaplin

- Mdsica: George Gershwin, Johnny Green y Saul Chaplin

- Coreografia: Gene Kelly

- Intérpretes principales: Gene Kelly ( Jerry Mulligan)/ Leslie Caron
(Lise Bouvier)/ Oscar Levant (Adam Cook)/ Georges Guetany (Henri
Baurel)/ Nina Foch (Milo Roberts)

Sinopsis argumental

Un americano en Paris narra la historia de un joven que tras la guerra
se traslada a Paris para cumplir su suefio de convertirse en un gran
pintor. A pesar de vivir en un bloque de apartamentos diminutos en un
humilde barrio y de tener que subsistir con lo poco que percibe de la
venta de sus cuadros, Jerry mantiene la esperanza y acude cada dia a
una esquina del barrio bohemio de Montmatre a probar suerte. Alli
conoce a la hija de un rico empresario, Milo, que se interesa en su arte
y decide ayudarle a progresar en su carrera a cambio de su compafiia.
Aungque al principio Jerry es reacio a aceptar la propuesta, finalmente
accede a reunirse con alguno de los influyentes amigos de Milo. De
esta manera, conoce a Lise, de la que se enamora. Sin embargo, Jerry
desconoce que Lise es la prometida de uno de sus amigos, el famoso
cantante Henri Baurel; y Lise no sabe nada de la existencia de Milo.
Son ellos mismos los que acuerdan no hablar de lo que hacen cuando
no estan juntos.

Cuando Lise desvela a Jerry su situacion, éste decide olvidarse de ella
y contentar a Milo. Pese a ello, Jerry no consigue olvidarla, y menos al
coincidir en una fiesta en la que saben que irremediablemente van a
tener que despedirse. Jerry y Lise se retiran de la fiesta para darse el
Ultimo adids, sin saber que el prometido de ella estd presente y
escuchandolo todo.

Cuando ya han perdido toda esperanza de estar juntos, Baurel
comprende que su prometida no le ama a él, sino a su amigo pintor y
gue ambos deben estar juntos, asique la lleva de vuelta a la fiesta para
gue se retna con él.
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