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1. INTRODUCCION

El lenguaje cinematografico es un claro exponente de lo que, en un
ensayo referencial, se ha denominado “problema de la musivisualidad™:
se han explorado separadamente sus vertientes visual y musical —
habitualmente, con un mayor énfasis la primera—, pero el audiovisual
delimita un ambito artistico particular, con unos parametros técnicos y
una estética especificos que so6lo se perciben con plenitud desde una
apreciacion conjunta del formato (Roman, 2008, pp. 14-15). El relato
cinematografico potencia su efecto expresivo segun conjugue sus
estimulos sonoros y visuales: ese dualismo, redimensionado mediante
los didlogos y contrapuntos establecidos entre ambos agentes, imprime
sobre la configuracion de acciones, personajes y ambientaciones de
épocas y lugares particulares sesgos narrativos que robustecen su
verosimilitud.

Desde este prisma, la utilizacion recurrente de algunos elementos
musicales favorece la clasificacion tipoldgica en géneros filmicos, con
convencionalismos formales o tematicos comunes que, identificados,
actiian como “una ‘guia’ para el comportamiento del publico [...] o para
el reconocimiento de temas, espacios, iconos, situaciones, objetos,
acciones... que ¢éste espera encontrar en las peliculas” (Sanchez



Noriega, 2018, p. 98) y se definen mejor cuanto mayores son las
connotaciones que, por su uso, imponen algunas férmulas arquetipicas.

El Western, incorporado desde su primer ¢éxito a los géneros
cinematograficos candnicos —The Great Train Robbery (Asalto y robo
de un tren; Edwin S. Porter, 1903)— conllevd, bajo las condiciones que
imprime su nada neutra ni casual denominacién, una muy consciente
toma de decisiones entre quienes aspiraron a experimentar sobre su
espacio de actuacion. Este género, continuador del Western melodrama
de los primeros tiempos —como eran denominadas las peliculas, ni
comicas ni musicales, ambientadas en el Oeste americano,
independientemente de sus tematicas—, asumid no solo una ubicacion
historica, sino también un grupo de arquetipos respecto a personajes,
tramas ¢ incluso ideologia; “una especie de llave maestra con la que
abrir y comprender los elementos basicos de la identidad
estadounidense” (Langford, 2005, pp. 10, 54). Junto a su
direccionamiento geografico, su posicionamiento ideologico y su
revestimiento identitario, el Western comporta un pronunciado sesgo
épico, “un cronotopo que experimenta un proceso de mitologizacion”,
en tres frentes (Sanchez Noriega, 2018, p. 105):

los escritores del XIX que ubican sus historias en espacios exoticos y
hacen del Oeste un territorio mitologico (como la Transilvania de
Dracula); el mito publicitario para los inmigrantes europeos a quienes
se ofrece una tierra de ensuefio; y la centralidad de la conquista del
Oeste (la frontera) como mito que explica la singularidad de la nacién
americana y que viene a sustituir la —poco cinematografica— guerra de
la Independencia o Revolucién norteamericana.

Desde la época temprana del acompafiamiento pianistico en las salas
del cine mudo, el Oeste cinematografico contd6 con clichés
reconocibles, que caracterizaban a los indios con redobles percusivos y
melodias por cuartas paralelas, el galope del caballo de un cowboy
alternando negras y corcheas en 6/8 y tonalidad mayor, las escenas de
muerte con melodias en modo menor, las persecuciones con
aceleraciones ritmicas y los momentos de peligro con trémolos
disonantes (Altman, 2004, p. 240). En cualquier caso, la construccion
simbolica de ese mundo nada exento de exotismo invita a una



exploracion reflexiva sobre cémo interviene en su configuracion la
musica.

2. OBJETIVOS

Las consideraciones previas enmarcan la hipdtesis de partida: en el
Western cinematografico, el sonido —no s6lo musical— desempefia un
papel protagonista por una capacidad de ambientacion fuertemente
vinculada a lo espacial; expuesto de otro modo: la parte mas facilmente
identificable entre el catalogo de procedimientos musicales empleados,
reiteradamente, para precisarlo se explica mediante diversas
correspondencias espaciales.

El principal objetivo derivado consiste en elaborar una reflexion sobre
cémo la musica contribuye a la construccion de los espacios en que se
desarrolla el Western cinematografico. Mas concretamente, se desglosa
en dos objetivos secundarios: primero, presentar un retrato de topicos
musicales utilizados para caracterizar el género; y, segundo, examinar
como el lenguaje cinematografico los conjuga en sus espacios
narrativos. Finalmente, en la discusion, se confrontan los resultados y
el reconocimiento critico de los premios.

3. METODOLOGIA

Este ensayo naciéo como un estudio de caso, desde la acotacion inicial
del Western. Dada la amplitud del repertorio potencialmente
observable, se asume un enfoque selectivo, atento a hilvanar un
argumento critico como hilo explicativo con el que tejer una lectura que
excluye todo afan de exhaustividad: presta atencion a personalidades y
titulos de peliculas que gozan de un prestigio contrastado en este
contexto y favorecen la argumentacion, pero no desde un criterio
jerarquico. Respecto a la trama dramatica, prevalece la atencion a lo
musical sobre lo visual, decantando la preferencia por los espacios, las
localizaciones. Con analoga orientacion selectiva, y considerando el
arraigo hollywoodiense del género, en la discusion los premios Oscar,
concedidos por la Academia de las Artes y las Ciencias
Cinematograficas estadounidense, son asumidos como representativos.



Se persigue un enfoque diacréonico, que convierte al transcurso del
tiempo en eje vertebrador de la continuidad reflexiva, conforme asi se
habilita la evaluacion de reformas causadas por cambios ideoldgicos y
culturales en diferentes épocas. Un modelo metodologico eficaz para el
escrutinio de tales conexiones es la Topic Theory, inicialmente fundada
por Ratner (1980) y continuada, entre otros, por Agawu (1991, 2009),
Hatten (1994, 2004) y Monelle (2006). Aspiran a conectar elementos
musicales estructuralmente objetivables —originalmente procedentes
del periodo cléasico-romantico— con significados extramusicales
culturalmente admitidos, mediante los “tOpicos”, componentes que
contribuyen a definir el repertorio por su repeticion y su variado
abanico de referentes. Se adaptd este modelo analitico al medio
cinematografico recientemente, pero con efectividad (Neumeyer,
Buhler y Deemer, 2010; Buhler, 2014; Neumeyer, 2015), también en el
medio espafiol (Jiménez Arévalo, 2020, pp. 103-125). En nuestro
estudio, breve y panoramico, la identificacion de topicos musicales no
puede refrendarse mediante un examen minucioso de las partituras y se
cifie a consignar algunos sancionados por la critica, con una lectura de
conjunto. Asi, se flexibiliza el orden cronoldgico en beneficio de
criterios funcionales.

Esa perspectiva tedrica y metodoldgica principal se incardina en el
paradigma de la logoestructura, adaptado, desde su formulacion
original para los estudios musicologicos, al ambito audiovisual (Villar-
Taboada 2020). Atiende a la doble dimension inherente a los procesos
de comunicacion artistica: de naturaleza objetual (por las técnicas con
que se articulan los codigos creativos) y, simultaneamente, subjetiva o
experiencial (segun dichos procesos son experimentados por los sujetos
implicados); dualidad que se registra como una interrelacion dindmica
cuyas manifestaciones particulares se transforman, en el transcurso del
tiempo, conforme mutan los condicionantes que afectan a su creacion
y a su percepcion. Las decisiones que configuran cada formato y cada
género audiovisual son el telon de fondo ante los cuales contrastan las
actuaciones de director y compositor para organizar la ficcion
cinematografica. El dialogo mas o menos implicito con los agentes
determinantes en la configuracion del relato remite a los entornos de la



tradicion sociocultural, las circunstancias particulares de los individuos
participantes y los eventos inherentes. La potencia de su funcion
expresiva se arbitra mediante un delicado equilibrio entre el
sometimiento a lo normativo y una retorica de la extrafieza, segin la
cual el discurso es amalgamado para, finalmente, realzar aquello que,
por su singularidad, reformula los pactos sobre expectativas
tacitamente suscritos entre cineastas y publico. No es casual, pues, que
la coleccion de topicos elegidos por los artistas —en el cine, por el
binomio de director y compositor— condicione su relacion con el
publico sin rehuir implicaciones identitarias o ideoldgicas;
consecuentemente, seran factores investigados en este escrutinio sobre
los espacios sonoros en el Western.

La musica para peliculas del Oeste ha sido comentada puntualmente en
algunos ensayos de referencia (Gorbman, 1987; Cooke, 2008;
Wierzbicki, 2009, 2012; Buhler, Neumeyer y Deemer, 2010; Neumeyer,
2014). Sin embargo, este recorrido sumario por el estado de la cuestion
cuenta con estudios mas especificos. Stilwell (2016), trazando la
historia del género desde sus origenes, recuerda coémo muchos
elementos narrativos musicales existian ya en espectaculos anteriores
al cine. También se detiene en las canciones tradicionales de cowboy y
la plasmacion sonora, dentro del mito de la frontera, del Manifest
Destiny (doctrina del destino manifiesto), una vision de los Estados
Unidos como nacion elegida —legitimando su expansionismo, su
aventura de conquista del Atlantico al Pacifico—, cuyo planteamiento,
seguido de modo paradigmatico por John Ford (1894-1973), rezuma el
peso del sentimiento religioso puritano de los primeros colonos
europeos: comprensiblemente, este también prendid en la tradicion del
canto popular. Durante los sesenta, mientras el Western declind en
Hollywood, fue sometido a un proceso de renovacion por realizadores
europeos, en especial italianos —y, en menor medida, espafioles—. Miceli
(2016) se ocupa de este auténtico subgénero, el Spaghetti Western,
centrandose en sus creadores mas destacados, el director Sergio Leone
(1929-1989) y el compositor Ennio Morricone (1928-2020), entre cuyas
colaboraciones selecciona singularmente la denominada “trilogia del
dolar”.



Colman (2009), mediante un estudio de la banda sonora de Neil Young
para Dead Man (Jim Jarmusch, 1995), reivindica el sonido, mas alla de
la musica, como configurador del espacio natural del Western: los
disparos, el tren, los galopes y otros ruidos de animales son tan
caracterizadores como la guitarra o la armonica del vaquero, o como la
pianola del salon, y conjuntamente retratan el funcionamiento de las
relaciones de poder y la moral. La investigacion de Pitts (2009) reune
una treintena de peliculas seriadas, un repertorio muy amplio, que
patentiza los patrones recurrentes utilizados musicalmente para
situaciones, argumentos y personajes concretos. Por su parte, aunque
no mire principalmente hacia la musica, representa una aproximacion
cualitativamente completa a una historia del Western el estudio que
Kitses (2018) emprende en torno a un selecto grupo de directores clave
para el género (entre otros: John Ford, Sam Peckinpah, Sergio Leone y
Clint Eastwood), atribuyendo un valor fundacional a la obra de Ford.
Si bien Studlar y Bernstein (2007) editan una perspectiva plural sobre
la filmografia de Ford (valoraciones sobre distintas etapas,
colaboraciones y titulos destacados, o reflexiones estéticas) incluyen un
capitulo sobre la musica, a cargo de Kalinak. Autora de una exhaustiva
monografia posterior, concluye que, en el continuum del Oeste
canonico que definid, Ford ejercidé un férreo control sobre la parte
musical que afectd a la eleccion de canciones tradicionales, himnos y
piezas del periodo, condicionando qué significados transmitian sus
peliculas, pese a la escasez de estudios sobre la musica en su filmografia
(Kalinak, 2007, p. 194) que, cabria anadir, sigue sin explorarse
posteriormente, como demuestra Matheson (2016) en su incursion sobre
su filmografia bélica y del Oeste. Las monografias sobre o de
compositores cinematograficos merecen una nota especial y, por su
vinculacion al género, destaca la que Morricone presenta como una
reflexion sobre su propia musica para cine (Morricone y Miceli, 2013),
donde comenta sus colaboraciones con Leone.

Como consecuencia de lo precedente, sin menoscabo de que el
repertorio sea mas amplio —y, por ese preciso motivo, inabarcable—, es
sometido a un examen necesariamente selectivo, atento a las
orientaciones criticas de la bibliografia, que persigue una exploracion



diacronica de algunas pautas referenciales. Por ultimo, las peliculas son
citadas mediante su titulo original, seguido de su traduccion en Espafia
(en caso de ser distinto), asi como su director y el afio de su estreno.
Respecto a la parte musical, se sigue el consenso de entrecomillar los
titulos de canciones. Ocasionalmente, tras mencionar a un personaje, se
indica, entre paréntesis, su intérprete.

4. RESULTADOS

Uno de los mas difundidos modelos para la puesta en musica de la
identidad estadounidense se relaciona con un compositor nacionalista,
aunque checo: Antonin Dvofak (1841-1904). Durante su estancia en
Nueva York (1892-1895) compuso su Sinfonia n.° 9, en mi menor, op.
95 (1893), cuya denominacidon mas habitual, Sinfonia del Nuevo Mundo,
delata su voluntad de obsequiar a los americanos con una obra que
trasladaba sus practicas nacionalistas a ese “nuevo mundo”. A su juicio,
la musica de los nativos americanos, los espirituales negros y las
canciones de plantacion de Stephen Foster (1826-1864) —cantautor
pionero y autor de éxitos como “Oh, Susanna”—, entendidas como las
tradicionales de los Estados Unidos, deberian fundamentar la labor
creativa de los compositores del pais (Hamm, 2012). Sus
planteamientos, de hecho, fueron actualizados por musicos locales. Asi,
George Gershwin (1898-1937), gracias a composiciones como la
pianistica Rhapsody in Blue (1924) o la 6pera Porgy and Bess (1935) no
tardo en ser admirado por su capacidad para fusionar el academicismo
europeo y la tradicion negra del jazz, con un sesgo tan fuertemente
urbano como facilmente reconocible.

No obstante, y en un momento histérico que, comprendido entre las dos
guerras mundiales, no se debe desligar de un nacionalismo ideologico
creciente, fue la figura de Aaron Copland (1900-1990) quien, sin ser
cronoldgicamente el primero, mejor logrd plasmar la esencia identitaria
del viejo y salvaje Oeste, fijando un auténtico canon con la sinfonica E/
salon México (1936) y los ballets Billy the Kid (1938), Rodeo (1942) y
Appalachian Spring (1944). Desde sus titulos, inequivocamente revelan
cuales son sus referentes y el compositor “utilizé6 material folclorico



americano para crear una atmodsfera musical ‘casera’ aun mas
evidente”, de canciones como “Good Bye, Old Paint”, o “The Gift to
Be Simple” (Morgan, 1999, p. 310). En las cuatro piezas incorpord
deliberadamente canciones mexicanas y de vaqueros (cowboy songs),
algunas recopiladas por folcloristas como John Lomax (1867-1948), en
su antologia Cowboy Songs and Other Frontier Ballads (1910). Su
trazado de numeros de Billy the Kid como la danza mexicana de “Prairie
Night”, la lucha con armas de fuego (“Gun Battle™), o el paisajismo de
la pradera en los niimeros inicial y final, han servido con asiduidad
como modelos de ambientacion en peliculas de vaqueros.

El caso de Rodeo, segundo de sus ballets “vaqueros”, aporta un valor
afiadido por su empleo de los materiales folcloricos, practicamente sin
elaboracion, en parte por la coreografia original, de Agnes de Mille
(1905-1993) para el Ballet Ruso de Montecarlo. El tradicionalismo de
esta coreografa, quien, ademds, habia crecido con una notable
sensibilidad hacia el mundo de la escena teatral y del cine por sus
antecedentes familiares —tanto su padre, William, como su tio Cecil B.,
fueron destacados directores en la génesis de la industria
cinematografica estadounidense— esta presente en musicales de
Broadway de los mismos afios, con ambientaciones rusticas y
conservadoras, herederas del costumbrismo decimonénico, como Ok,
Oklahoma! (1943) o Carrusel (1945). Copland despliega unas
sonoridades donde el material folclérico real es enriquecido
brillantemente por su orquestacion y por pequeias transformaciones
ritmicas, pero conserva el resto de sus caracteristicas genuinas: abundan
los ritmos de marcha y las sincopas, las escalas pentatonicas o con ecos
modales y los pedales y los patrones melodico-ritmicos repetitivos, con
apenas movimiento arménico, como es propio de la musica tradicional.
Probablemente, el movimiento mas llamativo sea “Hoe-Down”, cuyo
impetu, tipico de los finales, debe mucho a la utilizacion sucesiva de
varios temas populares: “Bonaparte’s Retreat”, que actia como
principal, “Miss McLeod’s Reel” y “Gilderoy”. El primero y el tercero
tienen un origen britanico conocido —inglés y escocés respectivamente—
, aunque la composicion de Copland haya favorecido, indudablemente,
una mas amplia difusion internacional. Pero no debe extrafiar que una



nacion joven, a 0jos europeos, como la americana, cuyo crecimiento
como potencia econdomica fue consecuencia de su aperturismo ante la
inmigracion hasta principios del siglo XX, recibiese de sus millones de
recién llegados no s6lo mano de obra para su desarrollo industrial, sino
también una heterogénea aportacion cultural, enraizada en el Viejo
Continente, sobre multiples tradiciones nacionales cuyos folclores se
fusionaron para conformar el estadounidense.

Ademas, el propio Copland contribuy6 directamente a la creacion de
bandas sonoras cinematograficas con las que insistid sobre sus
propuestas anteriores: Morgan (1999, p. 311) destaca Of Mice and Men
(De ratones y hombres; Lewis Milestone, 1939), Our Town (Sinfonia de
la vida; Sam Wood, 1940), The Red Pony (El pony rojo; Lewis
Milestone, 1948) y The Heiress (La heredera; William Wyler, 1948).
Aunque no todas estén ambientadas en el Oeste, evidencian la
receptividad en el entorno cinematografico de la época por la musica
de Copland, sancionada por la critica mediante el Oscar concedido a la
ultima y las nominaciones a las dos primeras.

Los modelos de paisaje sonoro recién comentados en esta
contextualizacion inicial, con toda una plétora de elementos
arquetipicos, suponen el cenit de un horizonte cultural del cual,
musicalmente, participaba el publico que asistia a las salas de cine. Una
piedra miliar en la ruta hacia el Oeste cinematografico es la
representada por el conjunto de la filmografia de John Ford, marcada
por el Western. Entre sus peliculas abundan los hitos, pero quizas pocas
puedan igualar la notoriedad de Stagecoach (La diligencia; John Ford,
1939), con auténtico valor fundacional, pues, no en vano, fue su primer
Western sonoro. Por su insistencia en la repeticion de ciertos motivos
musicales —convertidos en auténticos arquetipos—, sobre los que
articula siempre asociaciones inequivocas, tiene un significado
referencial para el género. Incluye una “musica india” —en el registro
grave, ostinati de corcheas, acentuadas de cuatro en cuatro, en quintas
vacias sobre las que se dibujan, en el registro medio, melodias
descendentes por cuartas paralelas (sonoridades “primitivas” tras las
musicas medievales occidentales)— que permite dar a entender la
presencia de los indios como una fuerza hostil (Gorbman, 1987, pp. 27-



28), aunque no responda a la propia de los nativos americanos: por
repeticion se la termina asociando a ellos y funciona denotando el
significado de “indios”. Mientras tanto, los créditos iniciales del filme
explicitan “Musical score based on American Folk Songs™ para
evidenciar el afan del director por reclamar su autenticidad haciendo
valer la utilizacion de musica verdaderamente tradicional (Stilwell,
2016, p. 220), o, al menos, para caracterizar su mundo de blancos
anglosajones al usar “Jeanie with the Light Brown Hair”, como
leitmotiv para el personaje de Hatfield; “Bury Me Not on the Lone
Prairie”, como marcador sonoro para la diligencia epéonima; o “The
Battle-cry of Freedom”, para la carga final de la caballeria al rescate
(Kalinak, 2007, p. 2). De esta manera, se escucha, mediante esa “musica
india” que interrumpe las melodias vaqueras, el enfrentamiento de los
indios visto en pantalla.

El resultado de la banda sonora le valié un premio Oscar, al frente de
un equipo de arreglistas, a Richard Hageman (1881-1966), quien se
especializo en el género y fue responsable musical de otros de los
primeros titulos de vaqueros de Ford, con la actuacion de estrellas que
se consagrarian en el género, como Cary Grant, John Wayne o Henry
Fonda: The Long Voyage Home (Hombres intrépidos, 1940) y The
Fugitive (1947, El fugitivo); las dos primeras de la “trilogia de la
caballeria” —mas tarde completada con Rio Grande, con musica de
Victor Young—, Fort Apache (1948) y She Wore a Yellow Ribbon (La
legion invencible, 1949); o 3 Godfathers (Tres padrinos, 1948) y Wagon
Master (1950).

Al igual que sucedia en Copland, lo presentado como genuinamente
estadounidense con frecuencia tiene otros origenes y remite a lugares
distintos, otros espacios. En una de las escenas culminantes de They
Died with Their Boots On (Murieron con las botas puestas; John Ford,
1942) el joven general Custer (Errol Flynn) exhorta a sus oficiales del
séptimo de caballeria a comprometerse aun con sus vidas a cumplir su
mision (el titulo de la pelicula procede de este discurso) y seguidamente

' Traduccion de los autores: “La partitura de la banda sonora esta basada en canciones
tradicionales estadounidenses”.



pasan a cantar “Garryowen” (“Gary Owen”), primero desde el piano,
después juntos los oficiales, luego coralmente los soldados,
seguidamente con acordedn, tambores y toda una banda militar y,
finalmente, la orquesta de la banda sonora. Este paulatino despertar a
un arrebatado sentimiento de orgullo patridtico se subraya con el cartel
final, de acusado maniqueismo ideologico y claramente heredero del
Manifest Destiny: “And so was born the immortal 7" U.S. CAVALRY
which cleared the plains for a ruthlessly advancing civilization that
spelled doom to the red race”?. Aunque, efectivamente, “Garryowen”
se convierta en la cancion de marcha o himno para el célebre
regimiento, entendida como una exaltacion al valor desde el orgullo
patrio, resulta no poco curioso constatar que su origen es irlandés, no
americano, y que era un canto de exaltacion a la amistad desde la
bebida3; no obstante lo cual, a partir de su vinculo con el mitico
regimiento, su mensaje ideoldgico ha permanecido ligado a la valentia
y el sacrificio del que se enorgullecen los patriotas estadounidenses.

Ford volvi6 a incluir la cancion como identificativo de la caballeria en
Fort Apache (1948), She Wore a Yellow Ribbon (1949) y The Searchers
(Centauros del desierto, 1956). Si bien ejemplos més o menos similares
se multiplican en sus peliculas, los lugares de procedencia de estos
cantos se han diluido en otro significado mas amplio, aunque enraizado
en los originales, tefiido de un fuerte sentimiento nacional. La situacion
se aprecia elocuentemente en un par de escenas de Rio Grande (John
Ford, 1950). En una de ellas, los soldados piden permiso a su oficial
para cantar una cancion tradicional: “Down by the Glenside” es
interpretada por un solista, primero acompaiado por un guitarrista y
luego coreado por sus compaiieros (Ken Curtis y The Sons of the

2 Traduccion de los autores: “Y asi nacié el inmortal 7° de CABALLERIA de los Estados
Unidos, que despejo6 de las llanuras a una civilizacion que avanzaba despiadadamente y que
supuso la condena al fracaso para la raza [de piel] roja”.

3 Su letra comienza: “Let Bacchus’ sons be not dismayed/ But join with me, each jovial blade/
Come, drink and sing and lend your aid/ To help me with the chorus:/ Instead of spa, we'll
drink brown ale/ And pay the reckoning on the nail;/ No man for debt shall go to jail/ From
Garryowen in Glory”. Traduccion de los autores: “Que los hijos de Baco no se desmayen, /
sino que se una a mi cada joven espada. / Venid, bebed y cantad y prestad vuestra ayuda
con el estribillo: / En vez de spa beberemos cerveza morena/ y pagaremos la cuenta al clavo.
/' Ningun hombre ira a la carcel por deudas. / Por la gloria de Garryowen”.



Pioneers) en el estribillo (“Glory O, Glory O, to the bold Fenian men™?).
La solemnidad casi religiosa de la melodia concuerda, esta vez mejor,
con su mensaje, pero su sentimiento patridtico fue originalmente escrito
por Peadar Kearney (1883-1942), entre cuyas composiciones de los
rebeldes republicanos se halla el actual himno nacional irlandés, “A
Soldier’s Song”. Otro caso todavia mas inesperado sucede en la misma
pelicula cuando, durante ese tiempo de ocio animado con musica, los
soldados cantan “I’ll Take You Home Again, Kathleen”, de nuevo con
guitarra: los personajes la sienten como propia, asumiendo que es
irlandesa (lo irlandés vuelve a ser presentado como parte de la esencia
estadounidense); sin embargo, no es esa su procedencia, sino alemana,
y tampoco es vocal, sino instrumental, pues se deriva de un tema del
segundo movimiento del Concierto para violin n.° 2, op. 64 (1845) de
Felix Mendelssohn (1809-1847).

Cuando llegan a identificarse hasta quince cantos populares en
Stagecoach (Kalinak, 2007, p. 57), se esta subrayando la categoria que,
en el género del Oeste, se atribuye a las canciones de cowboys, seguidas
por instrumentos pequefios, como la guitarra, o la armonica —el piano
domina ambientaciones de interior, como el tipico salon, pero sin servir
como acompafiamiento de canciones— y con una diversidad temadtica
muy adecuada para dar plenitud a la ambientacion:

Cowboy songs included working songs that referred to the cowboy’s
direct experience (‘Get Along Little Dogies’, ‘Old Paint’), sentimental
parlour ballads that emphasized a nostalgia for the domestic and the
‘girl left behind’ (‘Jeannie with the Light Brown Hair’ [Stephen Foster,
1854]), dance songs (‘Cotton-Eye Joe’) and minstrel songs (‘Oh,
Susanna!’ [1848], ‘Camptown Races’ [1850], ‘Ring de Banjo’ [1851]; all
by Foster) that could provide toe-tapping entertainment around the
campfire (Stilwell, 2016, p. 218)°.

4 Traduccion de los autores: “jOh, glorial, joh, gloria a los audaces soldados!”.

5 Traduccion de los autores: “Las canciones de vaqueros incluian canciones de trabajo que
remitian a la experiencia directa de vaqueros (‘Get Along Little Dogies’, ‘Old Paint’), baladas
de salon sentimentales que enfatizaban la nostalgia respecto al hogar y respecto a ‘la chica a
quien se dejo atras’ (‘Jeannie with the Light Brown Hair' [Stephen Foster, 1854]), canciones
de baile (‘Cotton-Eye Joe’) y canciones de juglar (‘Oh, Susanna!’ [1848], ‘Camptown Races’
[1850], ‘Ring de Banjo’ [1851]; todas a cargo de Foster) y que podrian dar entretenimiento del
que invita a llevar el ritmo con los pies alrededor de la hoguera”.



Mientras duran, estas canciones de cowboys detienen la accion,
provocando que el relato ceda ante la necesidad de espectaculo y
logrando, incluso, que, cuando se presentan de manera no diegética,
compitan con las imagenes, como si se tratase de una versioén en el
Oeste de un coro en el teatro griego (Gorbman, 1987, p. 20). Una
muestra eficaz del espacio expresivo que abren estas canciones se
encuentra en la contemplativa “My Rifle, My Pony and Me” en Rio
Bravo (Howard Hawks, 1959), cantada por Dude (Dean Martin), con
Colorado Ryan a la guitarra y de segunda voz (Ricky Nelson), mas
Stumpy (Walter Brennan) a la armodnica y, a continuacion, en la
interpretacion que estos dos tltimos brindan de “Cindy”. Se trata de dos
ejemplos plenamente convencionales: por sus letras, con tematicas
habituales (una vision idilica del oeste como tierra prometida, la vida
del vaquero —con su rifle, su montura y su arma—, el tradicionalismo
representado por las alusiones a la familia —los padres, la esposa—) y
una organizacion estrofica con estribillo; y por su sonoridad, con
melodias simples y repetitivas, de claro aroma popular y con un
acompafiamiento basico de guitarra y armonicay, si acaso, una segunda
voz para secundar la aventura. El éxito de este afan por captar para el
género a un nuevo publico, més joven y con una mayor amplitud de
intereses, repercutié sobre el sector mas conservador, que reacciond
acentuando su énfasis en estas canciones mediante su traslado a los
titulos de créditos iniciales. Sucede asi en Red River (Rio Rojo; Howard
Hawks, 1948), donde Dmitri Tiomkin (1894-1979) utiliza un coro
masculino para cantar “Settle Down”, cuyo caracter homofénico y
sentido, cercano a la tradicion religiosa, transmite una idea de
pertenencia y sometimiento a la comunidad, aunque sin renunciar a la
tosca masculinidad del salvaje Oeste (Stilwell, 2016, p. 221). Y se
insistio, con otro enfoque, en El Dorado (Howard Hawks, 1966), en
cuyo comienzo suena la canciéon de cowboy homoénima, a cargo de
George Alexander y The Mellomen. Su planteamiento formal y
tematico es analogo a lo comentado anteriormente de las canciones de
vaqueros, con alusiones a la contemplacion serena del paisaje y a la
autoridad familiar, muy evidentes en el estribillo y al comienzo de la



tercera y ultima estrofa®, y con una melodia no exenta de ecos
pentatonicos. Pero se trata de los créditos y la ocasion provoca que la
version solemnice, por lo que la voz solista es duplicada por la seccion
de cuerdas y un coro y se la tifie de cierto tono épico al reforzar el
arranque gracias a la introduccion de los metales.

Ademas de la cancion, ciertos instrumentos se erigen en genuinos
creadores del espacio donde transcurre la accion. Con anterioridad,
respecto a la cancion de vaqueros, se menciond el papel de instrumentos
sencillos como la armonica, la guitarra o la concertina. Su capacidad
para la definicion de ambientes rurales permanece en el tiempo e
incluso son efectivos tras el ocaso del Western clasico. Asi, en
Deliverance (Defensa; John Boorman, 1972), una escena llena de
significado es la del duelo de banjos, en la cual, en realidad, un banjo y
una guitarra compiten improvisando encadenadamente —a partir de una
melodia original de Arthur “Guitar Boogie” Smith, nominada en 1973
para los Golden Globe Awards—, interrumpidas por silbidos, y
bastandose para definir el caracter agreste y primordial del entorno
donde se desenvuelve la trama. Papel distinto es el encomendado al
piano, idiosincrasicamente encargado de ambientar uno de los espacios
mas caracteristicos: el saloén, lugar de encuentro social, de citas,
negocios, juego, peleas y diversion. Su presencia es tan abundante en
el género que invita a exploraciones exclusivas sobre su funcion en el
relato segun diferentes filmografias. Como ejemplo de toda esa
tradicion, y por mencionar una pelicula préxima temporalmente a la
precedente, puede comentarse la escena del piano en /ndio Black, sai
che ti dico: Sei un gran figlio di... (Adios, Sabata; Gianfranco Parolini,
1971), segunda pelicula de la trilogia de Sabata, inscrita en el Spaghetti
Western. Aunque en este caso sea menos relevante el repertorio que la
utilizacion dramatica del instrumento, la melodia inicial sigue las
pautas de la cancion de cowboy, lo que se explica porque es el
protagonista, Indio Black/ Sabata (Yul Brinner), quien la toca

6 “So ride, boldly ride, to the end of the rainbow/ Ride, boldly ride, till you find El Dorado [...] My
daddy once told me what a man ought to be/ There’s much more to life than the things we can
see”. Traduccion de los autores: “Asi que cabalga, valiente cabalga, hasta el final del arcoiris/
Cabalga, valiente cabalga, hasta que encuentres El Dorado [...]. Mi papa me conté una vez
como deberia ser un hombre: / En la vida hay mucho més que las cosas que podemos ver.”



repetidamente: la transgresion del Spaghetti se aprecia aqui en esa
sustitucion de la guitarra por el piano y, también, aunque el resultado
sea desmentido por la musica —que permanece dentro de la tradicion—,
en que la figura humilde e iletrada del cowboy ahora es capaz de leer
partituras. Los nuevos vuelos duelisticos se evidencian totalmente
cuando, tras unos disparos, el protagonista mata a un hombre y el piano
vuelve a sonar sin él: su socio, Ballantine (Dean Reed), comenta lo
hecho —tanto la partitura, al piano, como los tiros recién disparados—.
Permanece el instrumento creador del ambiente, el piano, pero cambian
los pobladores de ese espacio, que demuestran, ademés, como han
dejado de ser planos y previsibles.

En el proceso de transformacion que condujo hacia la revision del
género a partir de los sesenta tuvieron un papel muy relevante algunos
filmes de la década anterior, entre los cuales sobresale High Noon (Solo
ante el peligro; Fred Zinnemann, 1952), por la audaz integracion de la
musica en la tension de la trama. Tiomkin, gran conocedor de la
industria de Hollywood, contaba con una larga trayectoria jalonada de
peliculas exitosas en todos los géneros, desde las iniciales con Frank
Capra (1897-1991), como Lost Horizon (Horizontes perdidos; 1937), Mr.
Smith Goes to Washington (Caballeros sin espada; 1939, nominada al
Oscar), Meet Joe Doe (Juan Nadie; 1941), o It’s A Wonderful Life (;Qué
bello es vivir!; 1946), hasta colaboraciones posteriores con algunos de
los mejores directores, como Hitchcock o Hawks, y varias incursiones
en el cine del Oeste, como Gunfight at the O. K. Corral (Duelo de
titanes; John Sturges, 1957), Night Passage (La ultima bala; James
Neilson, 1957), Last Train from Gun Hill (El ultimo tren de Gun Hill,
John Sturges, 1959), Rio Bravo (Howard Hawks, 1959), o The Alamo
(John Wayne, 1960).

En High Noon, cuya meta es transmitir la tension que sufre en soledad
el sheriff Kane (Gary Cooper) —ante el peligro de la inminente llegada,
en el tren del mediodia, de Frank Miller (Ian MacDonald), deseoso de
matarle por venganza—, Tiomkin combina sonido y musica para hacer
mas palpable esa angustia. La escena de espera del tren (“Waiting for
the Noon Train”) se abre con el sheriff firmando en su despacho sus
ultimas voluntades y el tic-tac del reloj de fondo. Ese ruido repetitivo y



constante es ampliado por la orquesta, que lo mezcla con glissandi para
evocar el silbido del tren (la amenaza), y crece en una melodia, simple
y repetitiva, sobre el mismo fondo sonoro, cuando la imagen muestra a
los cobardes del pueblo, estaticos, expectantes, mientras crece el
sonido, épico, de las trompetas sobre la imagen solitaria del sheriff: es
una version a tutti de la oscilacion pendular del reloj, que alcanza su
cenit (registro agudo, dinamica molto fortissimo) cuando se escucha el
silbido del tren, sefal de que al fin ha llegado. La integracion de todos
los elementos narrativos a través de la musica genera un efecto que
rompe las convenciones, pero funciona eficazmente.

La inminencia de las transformaciones genéricas cuajé desde los
sesenta. Por un lado, existidé una renovacion desde dentro, identificable
en Butch Cassidy and Sundance Kid (Dos hombres y un destino; George
Roy Hill, 1969), con un nuevo codigo de honor (los protagonistas
eponimos roban sin matar), una modernizacion de la época y los
entornos, que dejaron de ser aridos, todo lo cual se trasluce
musicalmente: la cancion principal, “Raindrops Fallin’ on My Head”
(ganadora de un Oscar para Burt Bacharach) es de nueva creacion, pero
basada en elementos conocidos, aunque renovados; topicos leidos
desde una perspectiva moderna: la cancion no es diegética, la voz,
acompafiada por una guitarra a ritmo de galope, es secundada por una
seccion de cuerda luego magnificada por un coro de voces e incluso por
una trompeta, aunque carente del tono épico de antafio.

Desde una perspectiva mas rupturista, con una expresividad
radicalizada, se encuentran otras dos tendencias o subgéneros
manieristas. Sam Peckinpah (1925-1984) representd al Western
crepuscular, que rompe con antiguos mitos por ocuparse de personajes
perdedores, desde Ride the High Country (Duelo en alta sierra; 1962)
a Pat Garrett y Billy the Kid (1973) o Quiero la cabeza de Alfredo
Garcia (1974). La musica cooper6 en este giro, como evidencia The
Wild Bunch (Grupo salvaje; 1969) en su inicio, donde la musica de Jerry
Fielding (1922-1980) adelanta la violencia que seguira, utilizando
libremente la percusion y armonias y melodias nerviosamente
disonantes.



Leone y Morricone, especialmente en la trilogia del dolar —Per un
pugno di dollari (Por un puiiado de dolares, 1964), Per qualche dollaro
in piu (La muerte tenia un precio, 1965), Il buono, il brutto, il cattivo
(El bueno, el feo y el malo, 1966)— concretaron el paso definitivo al
naturalismo revisionista del spaghetti Western, con una musica
protagonista, especialmente en los duelos finales de las dos ultimas,
paradigmaticos. Teatralizados en grandes emplazamientos exteriores,
ponen en valor el Wild Track: el sonido del viento, las cigarras y los
pajaros, y también los disparos, conforman el espacio duelistico y
adquieren valor como tépicos. La musica ambienta, desde lo mas
cotidiano (recuérdese el uso del silbido), pero ademas identifica y
retrata psicologicamente a los personajes mediante cortos y efectivos
motivos recurrentes y afnade épica con la gestacion, desde arranques
solemnes —con organo, de ecos religiosos; o con cajas de musica, que
apelan al recuerdo; o con sonidos acostumbrados de guitarra o banjo—,
de crescendi conducidos por la introduccion de coros, un ascenso
dindmico hacia el agudo y un empleo climatico de los metales.

5. DISCUSION

Pese a la importancia que la musica ha detentado para los Westerns, un
examen del reconocimiento otorgado por la critica arroja un balance
problemético. Unicamente en tres ocasiones han sido oscarizadas
canciones de peliculas del Oeste: “High Noon (Do Not Forsake Me, oh,
My Darling)”, con musica de Tiomkin y letra de Ned Washington, para
High Noon (Zinnemann, 1952); “Secret Love”, con musica de Sammy
Fain (1902-1989) y letra de Paul Francis Webster, para Calamity Jane
(David Butler, 1953); y la ya mencionada “Raindrops Keep Fallin’ on
My Head”, con musica de Bacharach (1928), y letra de Hal David, para
Butch Cassidy and the Sundance Kid (Hill, 1969). Y no son mas de
cinco —dejando aparte musicales ambientados en el Oeste, como Seven
Brides for Seven Brothers (Siete novias para siete hermanos; Stanley
Donen, 1954) y Oklahoma! (Fred Zinemann, 1955)— los titulos que
lograron el premio a la mejor banda sonora original, tras la fundacional
Stagecoach: la ya citada Butch Cassidy and the Sundance Kid (Hill,
1969), con musica de Bacharach; Dances with Wolves (Bailando con



lobos; Kevin Costner, 1990), con musica de John Barry (1933-2011);
Brokeback Mountain (Ang Lee, 2005), con musica de Gustavo
Santaolalla (1951); y The Hateful Eight (Los odiosos ocho; Quentin
Tarantino, 2016), con musica de Morricone. Parecen pocos premios
para un repertorio tan amplio y, en principio, tan valorado por el publico
y por la industria del cine. Al margen de las juiciosas objeciones que
cabria proponer respecto a lo restrictivo de esta evaluacion —pues
podrian valorarse también las nominaciones y, desde luego, merecerian
atenderse otros premios, como los Globos de Oro y los galardones del
cine europeo, probablemente con discordancias, en sus veredictos,
acreedoras de nuevas reflexiones en el futuro—, y volviendo sobre los
resultados de las pesquisas, parece plausible admitir la plena inclusion
del Western en el canon cinematografico en los afos cuarenta, aunque
no se sancionase por la critica hasta cincuenta, para luego experimentar
un ocaso y un cambio de paradigma en los sesenta que desemboc6 en
una larga crisis durante las siguientes tres décadas, que habra de
explicarse por el auge que, paralelamente describieron otros géneros
destinados al gran publico, como el cine bélico, de aventuras y de
ciencia ficcion, donde, en algunos casos, con tramas argumentales de
tintes épicos y miticos muy cercanas —o engrandecidas por la talla, a
veces sobrehumana, de sus protagonistas, literalmente o por hipérbole—
se sustituyeron los lugares conocidos —ya conocidos— por otros mas
remotos en el tiempo y en el espacio —hacia el futuro—, haciendo valer
el encanto de la retorica de la extrafieza, comentada al principio: lo
inesperado es expresivo, lo desconocido es sorprendente; o bien se
prefirid explorar diferentes posibilidades de especializacion genérica; o
bien la formula inicial, con sus arquetipos, aun luego exprimidos en las
tendencias experimentales de corte naturalista de los setenta, alcanzo
su agotamiento por alejar cada vez mas sus referentes y sus codigos
éticos de un publico cada vez menos dispuesto a comulgar con valores
conservadores que, con el paso del tiempo, asociados a una vision
racista y violenta de la historia, sobre una masculinidad politicamente
cada vez mas incorrecta, se volvian menos creibles. Por lo anterior,
adquieren todo el interés las recuperaciones del género en el siglo XXI,
adaptadas a formatos audiovisuales contemporaneos, como las series
de television —que, por supuesto, cuentan con los precedentes de



Bonanza (NBC, 1959-1973) o Little House on the Prairie (La casa de la
pradera; NBC, 1974-1983)— entre las que sobresalen Deadwood (HBO,
2004-2006), Frontier (2016-2018) y Godless (Netflix, 2017-) entre las
mas fieles al género, a las que se podrian sumar mixturas tan
significativas como The Walking Dead (AMC, 2010-2022) con el terror,
o Westworld (HBO, 2016-) con la ciencia-ficcidon; aunque merecerian,
para la perspectiva sonora, una aproximacion particular.

6. CONCLUSIONES

Se puede validar la hipotesis de partida: la musica y los sonidos
protagonizan la ambientacion del Western, introduciendo significados
pronunciadamente sesgados hacia lo espacial, sea dicho espacio un
origen geografico, una situacion social o un lugar real: la musica
reutiliza una colecciéon habitual de recursos expresivos. Se ha
presentado un breve retrato reflexivo sobre los principales usos topicos
de la musica en estas caracterizaciones, hasta que las disonancias de los
nuevos sonidos permitieron descarnar la crudeza de las iméagenes en la
version mas arida del Oeste naturalista, durante las décadas de
experimentacion, quizas causante del escaso reconocimiento en
premios. Pero, en la conformacion de todo ese conjunto de referentes
sonoros, una nocion de espacio entendida desde lo geografico, lo
identitario, lo social y lo teatral termina acercando el Far West a través
del cine.
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