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Los
maestros
del cine y
la música
(VI)
Nuestro sexto dossier dedicado a los grandes maestros del
cine y el uso de la música en sus películas se centra en autores de
indiscutible personalidad. Michelangelo Antonioni fue el gran
maestro de la incomunicación y los silencios, la introspección y
la angustia burguesa. Nuestro artículo reflexiona sobre el
proceso de desintegración musical que lleva a cabo en su
filmografía desde la adopción reticente inicial de la música
tradicional empleada por Fusco, hasta su sustitución por la
síntesis del propio hecho sonoro explorada en sus últimos
filmes. En su extensa y heterodoxa filmografía, los ‘arqueros’ 
—Michael Powell y Emeric Pressburger— visitaron el mundo de
la ópera —Los cuentos de Hoffmann— y el ballet —Las zapatillas
rojas—, dos de las películas visualmente más hermosas jamás
filmadas. En un amplio paseo por la filmografía de Jean Renoir,
en la que prima el juego sutil de contrapuntos morales,
descubriremos que realidad y representación funcionan como
el anverso y el reverso de un mismo universo. Escenarios
teatrales donde la música transita de manera difusa,
obligándonos a reflexionar sobre su propia fuente de difusión.
Corrosivo y cínico, Billy Wilder demostró unas dotes
insuperables para la comedia, pero también una indudable
maestría en el resto de géneros, a los que sacudió con sus ácidas
reflexiones. De entre su amplio catálogo, rescatamos cuatro
obras maestras en las que colaboró con algunos de los más
importantes compositores de la edad dorada del cine
norteamericano.
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Elijamos una escena de la filmografía de Michelangelo Antonioni
(1912-2007) para centrar la cuestión: en la primera secuencia de 
El reportero (1975), David Robertson se interna en un desierto, bianco en
esta ocasión, con un jeep que acaba encallado en las dunas. Frustrado por
el contratiempo y el tórrido calor sahariano, acaba perdiendo los nervios
al comprobar que su pala de nada sirve para sacar el vehículo de la
estacada. Patea las ruedas con rabia y rompe en un grito, pero ni un triste
violín se agita en la banda sonora. Y no porque en el desierto, riéndole a
Hitchcock su famosa gracieta, no haya orquestas, sino porque en (la)
realidad no hay música.1

Esta es la tautología contra la que los realismos fílmicos se dan de
cara cada vez que en su pretensión de verdad enarbolan la elusión de los
códigos narrativos teatrales o melodramáticos que el cine mudo había
heredado de la ópera y la ópera de la tragedia, pues desde que el tiempo
entra en la imagen, ni aún para los realistas, neorrealistas o surrealistas
parece concebible el ‘drama’ sin el ‘melos’. La certeza de que la ‘realidad
real’ sea ‘amusical’, es decir, que no esté inflamada por el tañido órfico o
el aliento de las musas, no menoscaba tampoco la expectativa
melodramática del espectador con respecto a la ‘realidad
cinematográfica’, quien da por sentada la música. De ahí que la Lidia de
Jeanne Moreau se queje en la escena final de La noche (1961) al oír en la
distancia el easy listening del cuarteto de jazz de Giorgio Gaslini:
“Pero ¿qué esperan? ¿Que el día sea distinto porque ellos tocan?”. 

Este sería el primer nivel de aproximación al universo de la
audiovisión de Antonioni, que por su abstracción llamaríamos
metafísico. El segundo nivel por debajo es de carácter estético, e implica
un principio de economía. En este nivel, el nivel cero, Antonioni opera
como neorrealista de acuerdo con las consignas del modernismo
cinematográfico de finales de los 40 en adelante. Para cineastas como
Rossellini, Resnais o el propio Antonioni, la música sigue siendo, de
alguna forma, inevitable. Inevitable por arcaica; inevitable por pétrea. 
Su arraigo en el imaginario fílmico es el del inconsciente freudiano, de tal
manera que solo el cineasta visionario puede librarse de ella haciéndola
emerger en el plano consciente donde se desintegra a la luz de la ‘realidad
real’. Hasta ese momento de suprema
lucidez estética que se gesta, en
Antonioni, durante la denominada
‘Trilogía de la incomunicación’ y que
llevará a extremo en la última época de
su cine, la conciencia del neorrealista o
del cineasta moderno acepta a
regañadientes, en el mejor de los casos,
la música como herencia del teatro. Cuando esta conciencia sobre el
impacto musical se problematiza, cineastas como Bresson o el propio
Antonioni elaboran ciertas estrategias de contención, reducción o
supresión, con la esperanza de resolver dicho problema, a saber: 
1) minimizando la presencia de la música incidental; 2) usando música
preexistente de repertorio para generar en el espectador un efecto de
distraimiento, de ‘reconocimiento distante’; 3) empleándola
diegéticamente aún cuando se trate de música ex novo; 4) no
introduciendo música en absoluto, como es el caso de Rohmer; 

5) incorporando música contemporánea ‘dura’ que, por su abstrusidad,
genera automáticamente una colisión entre el oído del espectador y el
objeto de referencia —es el caso de Giovanni Fusco en Antonioni 
(La aventura, 1960), Lars Johan Werle en Bergman (Persona, 1966) o 

Tôru Takemitsu en Teshigahara (La mujer de la arena, 1964)—; y,
finalmente, 6) jugando a la contra, como hace Godard en El desprecio
(1963), donde el uso politópico y caprichoso de la ubérrima música de
Delerue la reduce a un tropo irritante que nausea el oído del espectador.

El cogollo o tercer nivel de la audiovisión de Antonioni, el más
subterráneo y personal, es político e ideológico. Desde El grito hasta 
El reportero, el ferrarés va descubriendo, película a película, una
dimensión de la música aplicada que representa en la pequeña escala de
la banda sonora el gran tema de su cine: toda música aplicada sobre la
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Desde El grito hasta El reportero, Antonioni va descubriendo una dimensión de la música
aplicada que representa en la pequeña escala de la banda sonora el gran tema de su cine

Michelangelo Antonioni.
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imagen emulsiona en una presión directiva análoga al condicionamiento
político que Maquiavelo recomendaba a los príncipes del mundo. Así, la
música aplicada deviene en una forma de violencia política que anula la
libertad electiva o afectiva del espectador del mismo modo que el
capitalismo inocula en el individuo libre una mitología conveniente
sobre el progreso —la felicidad está en tener, la pobreza es locura—. 
Un progreso que provocará una hecatombe ecológica a escala planetaria
a causa de la industrialización y que conducirá al sujeto a un estado de
zozobra existencial, de movimiento perpetuo, de infinito desconsuelo.

Este es el tema musical decisivo del cine de Antonioni y el punto de
partida de la presente reflexión sobre su particular modo de empleo 
(o desempleo) del sonido y de la música. Un empleo o desempleo que,
como ejemplifican la antipoesía de Nicanor Parra o el conceptualismo de
John Cage, revela en última instancia una asunción epistemológica: la
despolitización musical del (melo)drama conduce indefectiblemente a la
pregunta por el drama.

Il  s uono de l l a c r i si

Adscrito al neorrealismo de los 50 con su documental Gente del Po
(1947), que traslada al celuloide las mismas preocupaciones del Van Gogh
de Los comedores de patatas o de Vallejo en El tungsteno, Antonioni se
pregunta por la felicidad del individuo moderno, difractándolo a través
del crisol de su cine en dos arquetipos: el operario, condenado a malvivir
en extrarradios polucionados, y el industrial urbanita, obsesionado con
la acumulación de riqueza y rodeado de falsas apariencias. Ambos son
radicalmente infelices porque están condenados a desamar. Y es que el
amor, en el universo de Antonioni, solo es posible como nostalgia o
utopía, como objeto en lontananza. Monica Vitti, la diva antonioniana,
representa con su irresistible desdén de donna dannata este desconsuelo
aflictivo que sitúa a los personajes, incluida ella y sus perseguidores, en
una inquietud irremediable. De ahí que fatiguen los dormitorios y las
salas de estar como yonquis de la esperanza, anhelando el milagro que
les salve del mundo. La ausencia o desamor del otro es el único reactivo
de su existencia, y este los define en su desesperante vagabundeo en
tanto que seres existencialmente precarios. La única dialéctica que
conocerán es la del deseo, la desesperación y la muerte.

Esta precariedad existencial justifica, dramática y semánticamente,
el distanciamiento musical practicado por Antonioni en sus dos

primeras películas sobre el desencanto de la burguesía,
Crónica de un amor (1950) y La señora sin camelias (1953). En ellas
deja entrever su afinidad neorrealista con la economía
expresiva, que ha de prevalecer a toda costa. Pero es en su
primera obra maestra, El grito (1957), donde el asunto de la
música trasciende como preludio del eventual
desmantelamiento narrativo. Dicho principio de economía
y la desafección de la música moderna serán las razones
primordiales que persuadirán a Antonioni, desde el corto
Sette canne, un vestito (1948), a confiar a Giovanni Fusco
(1906-1968) el grueso musical de su obra —tres cortos y
ocho largometrajes en total—. Las únicas películas en las
que el compositor de Benevento no se involucrará serán 
La noche y Blow-Up (Deseo de una mañana de verano) (1966),
compuestas respectivamente por los jazzistas Giorgio
Gaslini (1929-2014) y Herbie Hancock (1940).

De acuerdo con el principio económico de la estética
neorrealista, en Crónica de un amor solo se conciertan dos
instrumentos, el saxo de Marcel Mule y el piano de
Armando Renzi. Y solo dos notas —Mi, Sol— fabrican la
recurrente melodía. El free jazz de Fusco establece desde el
principio su intención decorativa, que a su vez entraña una

asepsia afectiva. En la primera secuencia una variación de la figura inicial
—un motivo articulado en dosillos— acompaña las pesquisas del
detective. Más adelante una romanza de piano presenta a la díscola
Paola, marcando una distancia tonal de la escena con una música frígida
que la enmarca en una vida de vacía opulencia. La romanza regresa
cuando se reencuentra con Guido, y la evolución de la triste melodía
sugiere el pasado y la ausencia, el vacío insalvable que expresa la deriva a
ninguna parte de la donna dannata. “Todo el amor del universo no es
suficiente amor”, recita una modelo en la cafetería. “Ese [el autor del
verso] es uno sin una lira”, replica su interlocutor. Antonioni denuncia
así, el cínico motto de la burguesía: lo único que consuela el desconsuelo
del desamor es el dinero. Solo en la infidelidad de Guido y Paola, en el
amor a medias de un cuarto sucio, hay la posibilidad de una felicidad
efímera que el saxo revuelve entre las sábanas.

En La señora sin camelias Fusco recurre al quinteto de viento-metal de
Mule —el Quintetto di Sassofoni— y al piano de Armando Renzi para

introducir una música de blues, decorativa y
elusiva que se antoja extensión de los dúos de
viento-piano de la anterior película.
Caprichosamente, Antonioni pide a Fusco el
blues para acompañar una conversación entre
Clara y un técnico. La caprichosa melancolía de
la música tiene que ver con el tedio de la diva, y
jugando al despiste, casi como si fuera música

de ascensor, introduce una variación para piano del blues principal
mientras Gianni espera el final de la película en el vestíbulo. Como dice
Fusco “[en el cine de Antonioni] la música aspira a convertirse en la voz
del misterio que se esconde en el fondo de las imágenes”.2

Esta economía material y estética se prolongará en Los vencidos (1953),
donde introduce una música de cuerda, y en el dúo de guitarras de Las
amigas (1955), consolidándose como resistencia: resistencia frente al
capitalismo del cine-espectáculo; resistencia frente a la mentira del cine
como maravilla o ficción imposible. Este ‘menos es más’, este ‘sigan
circulando porque aquí no hay nada que escuchar’ constituye la primera
tentativa de una rebelión estética que se va armando y concretizando
con cada nueva película.

Es en El grito donde la conciencia musical de Antonioni presenta ya
un cierto planteamiento ideológico, si bien todavía inmaduro: aunque la
música aplicada resulte tan incongruente en un cine de vocación realista
como el blanco y negro, Antonioni y Fusco la emplean simbólicamente
para evocar la ausencia (de Irma) y la obsesión de Aldo, el protagonista,
con una idée fixe en el piano de inspiración pseudochopiniana
interpretada por Lya de Barberiis que trasciende la pura musicalidad para
sublimarse en el (imposible) objeto de deseo: la constancia del amor. 
En los títulos de crédito, el valsetto callejero que ilustra la vida de la clase
trabajadora del Po con un cierto tono de alegría desencantada,

Es en su primera obra maestra, El grito (1957), donde el asunto de la música
trasciende como preludio del eventual desmantelamiento narrativo 

Giovanni Fusco. Giorgio Gaslini.



reaparecerá a modo de epitafio tras
el suicidio de Aldo, pasando así de
lo abstracto —una patética
salmodia rural sobre la clase
trabajadora— a lo concreto 
—el fatídico abandono romántico
de Aldo—. Como en el viaje
circular de David Robertson en 
El reportero, el obrero Aldo se
entrega a la deriva —“no puedo
quedarme en el mismo sitio mucho
tiempo”— rodeado por la densa
niebla del Po que, en el plano del
simbolismo, representa la
imposibilidad del amor y la
desesperación que trae consigo.

Br e v e t eoría de l
de scons u e l o

Este desplazamiento estético
de la música hacia su
despolitización conoce un
movimiento decisivo en la mal llamada ‘Trilogía de la incomunicación’,
formada por La aventura (1960), La noche (1961) y El eclipse (1962),
alcanzando en El desierto rojo (1964) su máxima depuración. En la trilogía,
Antonioni da un paso adelante en su decisión de liberarse de las
condiciones narratológicas del drama tradicional, trasunto del
imperialismo capitalista. Mal llamada así, decimos, porque la
‘incomunicación’ es solo un efecto de superficie de un problema anterior
y más grave, el ya teorizado desfondamiento existencial que aqueja a las
criaturas de Antonioni. Bajo su guía, la solución de Fusco no pasa
simplemente por restringir y economizar, sino también por
implementar una estrategia de transformación por la cual la música
pierde su direccionalidad dramática —poder adquirido en la ópera, y
luego absorbido por el poema sinfónico y el leitmotiv cinematográfico—.
Esta estrategia consiste en coger la flecha melódica, desbastar su punta, y
deformarla hasta convertirla en un objeto sonoro flotante incapaz de
indicar sentidos semánticos o conducir la atención del espectador. 
Ese objeto irregular y hasta cierto punto amorfo que es la música de
Fusco en esta etapa central de la cinematografía de Antonioni, genera un
ambiente expresivo que, al carecer de
indicadores y del ‘telos’ dramatúrgico propio de
la música aplicada tradicional, posibilita una
liberación del oído que solo puede entenderse
en términos ético-políticos.

Este desbastamiento se inicia en 
La aventura: la enigmática desaparición de Anna,
que no puede soportar perder a Sandro pese a
reconocer “no amarlo”, activa una dinámica
libidinal entre el trío amoroso que pone en evidencia la zozobra crónica
de todos ellos y la transitoriedad del sentimiento amoroso: la
desilusionada Anna desaparece, quizás para llamar la atención por
última vez, y en su ausencia, en la cavidad de su figura hueca, el deseo se
regenera. Claudia desea secretamente a Sandro, quien la busca sin
miramientos y, poco a poco, la búsqueda de Anna adquiere un
significado libidinal porque Claudia y Sandro, los amantes fatales, solo
pueden corresponderse en su desaparición. Únicamente al final, en el
reencuentro sobre la iglesia, los personajes adquieren conciencia de este
sino, y cuando la mano de Claudia busca el hombro de Sandro en un
hondo gesto de compasión, Fusco espolea el piano con unos trinos hasta
un clímax disonante que metaforiza su unión imposible.

En La noche, una decadente fiesta de la alta burguesía activa la
dinámica libidinal entre el escritor Giovanni y su esposa Lidia, quienes so
pena de extinguirse en el delirio pánico del deseo sexual, deben aferrarse
el uno al otro. La música de Giorgio Gaslini no existe fuera de la diégesis,
porque el sentido de la realidad de Antonioni lo prohíbe. El paisaje
humano, un puñado de frívolos ricachones atrapados en el desenfreno,

impone una música de jazz ligera que bloquea la connotación. 
La película comienza con un panorama alienante: el plano aéreo de un
rascacielos subrayado por una música concreta que evoca el sonido
deshumanizado del progreso. A continuación, un helicóptero
sobrevuela la habitación del novelista moribundo llenando con sus
rotores la banda sonora; una mujer histérica —es decir, una mujer
sometida por el poder masculino del progreso, opuesto a la fuerza del
amor— se abalanza “con un calor bestial” sobre Giovanni accionada por
la voluptuosa irracionalidad del deseo —contraria a la lógica
capitalista—. Durante el primer tercio del metraje, la banda sonora son
los tubos de escape, los cláxones, el tranvía, las motocicletas, es decir, el
mundo capitalista en toda su sonora violencia. Aquí el individuo a la
deriva es Lidia, para quien el paraíso perdido es el amor que fue, ahogado
ahora por la rutina. El deseo de ella, no obstante, se revitaliza en las
calles brutales: una pelea callejera, un acosador solitario, el llanto de una
niña. Antonioni parece sugerir que solo en el extrarradio la vida se
realiza en su autenticidad. Pero en el paraíso artificial de la burguesía el
amor es puro pasado y el deseo conduce inexorablemente a la

infidelidad. La única música posible, por tanto, fluye diegética y
extradiegéticamente desde el cuarteto de Gaslini denotando el vacío.

La crisis matrimonial de Giovanni y Lidia tiene su continuidad en la
crisis homóloga de El eclipse entre Riccardo y Vittoria y el desplazamiento
categorial que Antonioni había iniciado en La aventura acaba de
completarse partiendo de ella. En los títulos de crédito, Fusco introduce
un twist cantado por Mina, que se quiebra abruptamente con unos
acordes atonales en forte y un piano dodecafónico. Sabemos que
Antonioni despedazó la partitura disonante de Fusco con el ánimo de
acelerar la desintegración del canon músico-narrativo y proclamar su
repulsa anticapitalista y el resultado es sumamente eficaz. Preludiando el
estudio psicopaisajístico total que es El desierto rojo, y al estilo de los
cuadritos sobre la alienación proletaria de Lowry, el psicopaisaje romano
de El eclipse materializa su amenaza conformándose como una presencia
exterior y aniquiladora. De ahí que Fusco practique una música
tibiamente disonante con objeto de paralelizar la desolación del homo faber
en sinergia con el aún más desolador silencio musical. La revelación
poética de la escena de la Bolsa —ese minuto de silencio imposible—

En La noche, la música de Giorgio Gaslini no existe fuera de la diégesis, 
porque el sentido de la realidad de Antonioni lo prohíbe
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Monica Vitti en El desierto rojo, 1964.
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revela dos certezas: en el mundo moderno el silencio —la quietud— es
imposible y el silencio como tal es solo una quimera (como ya demostró
John Cage): suena un teléfono, repica la campana estridente, la ansiedad
de los corredores de bolsa intoxica el aire. Por eso el amor muere; porque
solo puede perdurar en el paraíso de la vida salvaje que es el continente
africano, tal como sugiere Antonioni en la escena de las amigas que, en
torno a un tocadiscos, se deleitan con las rebosantes percusiones tribales.

Dos años más tarde, en El desierto rojo, Antonioni filma por primera
vez en color para representar la neurosis de Giuliana y acentuar la
realidad que el blanco y negro adulteraba. El paisaje recesivo de Ravena,
dañado por la industrialización, se alza como el psicopaisaje más
distópico de su cine. Antonioni ha llegado a la conclusión, tras una
década en pos de una banda sonora (ideológicamente) neutral, que el
cine puede ser poético y no patético al mismo tiempo. Como siempre, le
preocupa el acondicionamiento del espectador, pero no renuncia a la
poesía cromática o a la connotación psicológica por su menor
agresividad: en la secuencia de la visita, un rosal salpica la vista, y el papel
pintado sobre las manzanas y turquesas. Pero Antonioni también ha
aprendido a refrenar la poética alienante de la música, reduciéndola con
la complicidad de Fusco a una serie de paisajes electrónicos que
contrastan con la canzona senza parole al estilo de Berio interpretada en los
títulos de crédito por Cecilia Fusco. Por otro lado, tenemos al ingeniero
Corrado, arquetipo antonioniano del caballero errante y desasosegado.
“A veces siento que no tengo derecho de estar donde estoy. Quizás por
eso siempre ando moviéndome”, dice. Y también por eso ama a Giuliana,
porque no puede quedarse en ella, porque quedarse en ella significaría
parar el progreso incesante —el amor huidizo del homo faber3—. 
La angustia que genera la contaminación audiovisual de esa Ravena
distópica se disuelve en la escena del cuento isleño, el paraíso imposible
donde “los colores eran tan maravillosos y no se oía ruido alguno”. 
÷Pero el espectador sí oye algo: la balada de Fusco, que viene a
representar la armonía edénica. “¿Quién cantaba?”, pregunta el hijo.
“Todo cantaba”, responde la madre. Semánticamente, la reaparición de
la música de los créditos en esta escena idílica revela otro nivel de
significación: la auténtica música es la música del paraíso, que en el
relato del presente (capitalista) solo puede existir como sugerencia
poética, ya que el presente sonoro está dominado por el ruidismo
(urbano, industrial) o la disonancia electrónica que es la psique de
Giuliana, en la que se concentra el ‘mal del siglo’ (“hay algo terrible en la
realidad, y yo no sé qué es”). Nosotros, los espectadores, sí lo sabemos:
eso ‘terrible’ es la represión capitalista del deseo, la catexis desplazada
por la avaricia aniquiladora.

Digr e sion e s  y  s ín t e si s  f ina l

El fallecimiento de Fusco en 1968 coincide parcialmente con un
cambio de rumbo en el cine de Antonioni. Si hasta entonces la atención
del cineasta se había centrado en el retrato de la condición humana sobre
el fondo de la alienada Europa de posguerra, sometida al influjo del
progreso y la industrialización sin freno, a finales de los 60 y ya
plenamente durante los 70, su mirada se abre al mundo y responde a
otras inquietudes, como lo son el ensayo de otros géneros y el
desplazamiento —cultural y geográfico— a otras latitudes
cinematográficas.

En Blow-Up (Deseo de una noche de verano), Antonioni juega con la
diégesis de La noche para narrar la transformación diurna de un fotógrafo
a través de los propios objetos de su cámara, subjetivando y alterando la
realidad de forma más radical que en El desierto rojo y así poniendo en
jaque la propia pretensión de verdad de la etapa neorrealista. Lo hace con
ayuda de Herbie Hancock, quien, conociendo los resortes dramáticos del
swing y el bebop, se limita a ambientar y, solo ocasionalmente, a injerir
incidentalmente desde la distancia que facilita el estilo. Por el contrario,
en Zabriskie Point (1970), su incursión norteamericana, la diégesis cobra
matices políticos y contraculturales: la coctelera musical de Pink Floyd,
Jerry Garcia —con sus Love Scene Improvations— y los Rolling Stones,
acompaña la huida a ninguna parte de la pareja protagonista, 
marcada tanto por el flower power como por el fantasma de Vietnam. 
El psicopaisaje, una vez más, lo domina todo, y es que acaso la evocación

del desierto y la libertad sexual de los desencantados constituya el único
atractivo de una cinta cómoda y superficial tan desnortada como sus
lisérgicos habitantes. 

Tras el vasto documental Chung Kuo: China (1972), Antonioni
retomará tardíamente su gran revolución narrativa con El reportero,
donde los conectores aristotélicos desaparecen por completo, así como
cualquier atisbo de direccionalidad. En la última secuencia, las
preocupaciones estético-metafísicas originalmente planteadas y el
deslizamiento hacia una despolitización de la banda sonora, rebasan la
ingeniería sonora de El desierto rojo y confluyen en la síntesis absoluta:
Robertson vaga por las calles de una pedanía almeriense y se sienta en
una acerilla esperando su oportunidad para desaparecer. En esta ocasión
le acompaña la quejumbre de una guitarra lejana y ambigua: la tonada
no procede de una fuente visible, pero el volumen mínimo y el sonido
latoso de la grabación, que genera una clara distancia semántica, nos
hace dudar de su presencia. Se trata de la Melodía popular catalana nº 2 del
álbum Recital solo chitarra4 de Mario Jalenti. Es, simplemente, una guitarra
que suena, como suena el viento en los intersticios de las puertas o como
suena el ladrido de un perro. La integración de esta guitarra enigmática
en la sinfonía de sonidos naturales es casi total, de tal modo que
cuestionamos la dramaturgia incidental del punteo al tiempo que
desdeñamos la idea de una guitarra diegética. 

¿Qué significa, pues, esta guitarra absurda tras una hora y media
libre de interferencias musicales? Como él mismo dejará entrever5, la
(anti)narrativa sonora de El reportero abre definitivamente el campo
interpretativo del espectador más allá del latido semántico de las
imágenes, devolviendo la percepción sensible al terreno de la libertad
individual y propiciando con esa libertad la pregunta crítica por la ética,
estética y metafísica del relato. ¶

David Rodríguez Cerdán es crítico musical y cinematográfico
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Videogr a fía:

Michelangelo Antonioni: Lo sguardo che ha cambiato il cinema [Cinema senza
tempo] (Sandro Lai, 2001)

Di scogr a fía  se l ecc iona da:

Antonioni: Suoni del Silenzio. Quartet Records. QR192. Madrid, 2010

1.  Entendiendo obviamente por ‘música’ la “combinación de armonía, melodía, ritmo y
dinámica” que define cualquier creación artística producida a través de medios
sonoros y destinada a la efusión del efecto o impacto estético.

2.  Declaraciones extraídas del documental Michelangelo Antonioni storia di un autore
(Gianfranco Mingozzi, 1966)

3.  No por casualidad en la mesilla del hotel donde se aloja Corrado hay un
ejemplar de la novela homónima del autor suizo Max Frisch, publicada en 1957,
y cuya sinopsis guarda relación directa con el argumento de la película. 

4.  Mario Jalenti: Recital solo chitarra [Vedette, 1971]
5.  Ver Michelangelo Antonioni: Lo sguardo che ha cambiato il cinema [Cinema senza tempo]

(Sandro Lai, 2001)
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