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*(25*(�*(56+:,1�<�/$�0Ó6,&$
6H�FXPSOHQ�����DxRV�GHO�QDFLPLHQWR�GHO�P~VLFR��
compositor y pianista estadounidense Georĥ
JH� *HUVKZLQ� Ī1XHYD� <RUN�� ����ĥ/RV� ÈQJHOHV��
����ī��\�FLHQ�DxRV�GHO�HVWUHQR�GH�VX�FRPSRVLFLyQ�
más importante, 5KDSVRG\� LQ� EOXH� Ī����ī�� *HUVĥ
hwin nació en Brooklyn, siendo su nombre real 
Jacob Gershovitz. Conocido ampliamente por 
sus numerosísimas canciones, en su mayoría 
con letra de su hermano mayor Ira Gershwin, 
VX� ¿JXUD� FRPR� FRPSRVLWRU� GHVWDFD� SRU� KDEHU�
logrado una amalgama perfecta entre la músiĥ
ca clásica y el jazz, lo que supuso una verdadera 
aportación a la modernidad.

George Gershwin es in duda el músico norĥ
teamericano más popular, haciéndose famoĥ
so de la noche a la mañana por su composición 
5KDSVRG\�LQ�%OXH�Ī����ī��HPSUHQGLHQGR�XQ�FDPLĥ
no de ascendente riqueza formal, armónica y 
rítmica, que continuó con el Concierto para Piano 
en Fa mayor� Ī����ī��$Q�$PHULFDQ�LQ�3DULV�Ī����ī�\�
la ópera Porgy and Bess Ī����ī��(VWDV�REUDV�IXHURQ�
marcando las principales etapas de una carrera 
TXH�WHUPLQy�GHPDVLDGR�SURQWR�ĪIDOOHFLy�HQ�������
D�OD�HGDG�GH����DxRVī��3RGHPRV�D¿UPDU�TXH��HQ�
la búsqueda de una expresión musical que no 
fuera tan sólo el eco de los modelos europeos 
y que simbolizara los rasgos característicos 
GH� OD�$PpULFD�GH� ORV� DxRV� ����� D� ������ OD�REUD�
de Gershwin se presenta como un testimonio 
fundamental.

Como asegura Martínez Miura, «…consiĥ
deraba Gershwin al jazz como música folclóriĥ
ca norteamericana, de tal modo, a su juicio, que 
podía constituirse en la base de una música sinĥ
fónica u operística seria y perdurable. En este 
sentido, es factible referirse a ella como una forĥ

ma de nacionalismo, en su adaptación a las peĥ
culiaridades del joven país americano».1

No podemos olvidar que en los años veinte, 
París se había convertido en un centro de intenĥ
sos intercambios entre las culturas americanas 
\� HXURSHD�� \� TXH� 1DGLD� %RXODQJHU� Ī����ĥ����ī�
SURIHVRUD� GHVGH� ����� HQ� OD� (VFXHOD�$PHULFDQD�
de Fontainebleau, se convirtió en aquellos años 
en la gran maestra de los jóvenes compositores 
estadounidenses. Con ella estudiaron Russell 
Bennet, Marc Blitzstein, Elliot Carter, Aaron 
Copland, Roy Harris, Walter Piston, Virgil 
Thomson, George Gershwin, y otros muchos. 
©(Q�HVWDV�UHODFLRQHV�IUDQFRĥDPHULFDQDV�VH�LQWHUĥ
cambiaban por un lado la experiencia stravinsĥ

CIEN AÑOS  
DE 5+$362'<�,1�%/8(  
Ī*(25*(�*(56+:,1��ļńĽĿī�
0Ó6,&$�3$5$�81$�18(9$�0(75Ï32/,

Javier Boned Purkiss

GEORGE GERSHWIN (1898-1937).
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NLDQD��TXH�HPSH]y�D�HMHUFHU�JUDQ� LQÀXHQFLD�HQ�
los compositores norteamericanos, y por otro 
el jazz, que encontró en el ambiente parisiense 
una excelente acogida ya que satisfacía las exiĥ
gencias cabaretísticas y antirrománticas de la 
época».2

George Gershwin, autor de famosísimas 
canciones como 7KH�0DQ�,�/RYH� Ī����ī��6R�$UH�
<RX� Ī����ī�R�Liza Ī����ī��\�FRPHGLDV�PXVLFDOHV�
como Lady Be Good� Ī����ī�� ĩ2K��.D\�� Ī����ī�� R�
Funny Face� Ī����ī�UHHODERUy�HO�OHQJXDMH�GHO� MD]]�
y de la canción en las dos obras sinfónicas anĥ
tes citadas y que lograron una extraordinaria 
acogida: 5KDSVRG\� LQ�EOXH� Ī����ī� \�$Q�$PHULFDQ 
in Paris� Ī����ī�� (VWDV� REUDV� IXHURQ�� GH� ORV� QXĥ
merosos intentos de utilización de elementos 
MD]]tVWLFRV�HQ� OD�P~VLFD�FXOWD�� ORV�PiV�¿HOHV�DO�
espíritu original de éstos, tanto por su carácter 
UDSVyGLFR�FRPR�SRU�OD�HVWUXFWXUD�PHOyGLFRĥUtWĥ
PLFD�GH�ORV�WHPDV��VLJXLHQGR�¿HOPHQWH�ORV�GH�OD�
canción sincopada.

LA COMPOSICIÓN  
5+$362'<�,1�%/8(

En Estados Unidos «la era del jazz» consiguió su 
apogeo en la década de los años 20, a través de 
grandes orquestas con bailes y ritmos sincopaĥ
dos, en una fusión del genuino idioma jazzístiĥ
co con aspectos de la música culta. El jazz y los 
jazzistas contribuyeron de forma determinante 
a la creación de esta era, hasta el punto de que 
la raza blanca, sintiéndose amenazados en su 
monopolio cultural por la raza negra, reaccionó 
intentando apropiarse del nuevo idioma musiĥ
cal, a través del denominado «jazz blanco». Un 
¿HO� UHSUHVHQWDQWH�GH� HVWH� HVWLOR� IXH�3DXO�:KLĥ
WHPDQ� Ī����ĥ����ī� TXLHQ� HQFDUJy� D� *HUVKZLQ�
la obra 5KDSVRG\�LQ�EOXH para ser interpretada en 
1XHYD�<RUN�HQ�������RUTXHVWiQGROD�pO�PLVPR�\�
dirigiéndola en el concierto denominado ExperiĦ
ment in modern music��FX\R�¿Q�HUD�HO�ODQ]DPLHQWR�
del «jazz sinfónico», en un intento de rescatar 
al jazz de su origen popular para incluirlo en 
las altas esferas del arte. El éxito fue absoluto, 
llegando a implantarse la obra con rapidez en 
el repertorio de las mejores orquestas americaĥ
nas y europeas. En el concierto estuvieron preĥ
sentes Rachmaninov y Stokowsky, y cuando 
Gershwin viajó a Europa cuatro años después, 
comprobó la admiración que la obra había proĥ
ducido en compositores como Stravinski, Ravel, 
3URNR¿HY��:HLOO��6FKRHQEHUJ��$OEDQ�%HUJ��R�HQ�
algunos miembros del grupo de los Six. Ningún 
compositor estadounidense había conseguido 
jamás semejante reconocimiento internacional.

6H�SXHGH�D¿UPDU�TXH�*HUVKZLQ�DIURQWy�OD�
composición de 5KDSVRG\�LQ�%OXH con la idea de 
construir un cierto «americanismo» musical, 
respondiendo a la demanda de un poema de jazz 
provisto de un caudal enorme de invenciones, 
primer eslabón de una cadena de sonoridades 
TXH�LEDQ�D�UHÀHMDU�XQ�PXQGR�PRGHUQR�GLIHUHQWH�
del considerado como tal por la música europea.

La obra comenzaba, como nos explica Alex 
Ross «…con un lánguido trino en el clarinete, 
dando paso a una escala ascendente igualmenĥ

RHAPSODY IN BLUE. AUTORES: TIM Y LOUISE BERENS, 
EDICIÓN Y ORQUESTACIÓN DE LA PARTITURA PARA 
DOS PIANOS ESCRITA A MANO POR GERSHWIN. 
BERENS POPS LIBRARY, LLC, 2020.
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te lánguida, convirtiéndose a continuación en 
un glissando superelegante y en absoluto estentóĥ
reo. Tras haber llegado al Si bemol más agudo, 
el clarinete entona luego despreocupadamente 
una melodía ligeramente sincopada apoyándose 
de modo perceptible en el séptimo grado desĥ
cendido de la escala. La melodía baja bailando 
por la misma escalera por la que había subido 
contorneándose la escala inicial, acabando en el 
Fa con el que comenzó la obra: una típica simeĥ
tría gershwiniana»�. 

(VWR� VXSRQtD� HO� PDQL¿HVWR�� PXVLFDOPHQWH�
hablando, de una clara ambigüedad: «…a veces, 
la séptima descendida se oye como una nota alĥ
terada, característica del blues y del jazz, mienĥ
tras que otras veces se interpreta como parte 
de un puritano acorde de séptima dominanĥ
te, lo que tiene el efecto de lanzar la armonía a 
una tonalidad cercana. 5KDSVRG\ in blue concluĥ
ye como una vertiginosa secuencia de modulaĥ
ciones; el tema de amor rachmaninoviano en el 
centro de la obra acaba estando en la tonalidad 
de Mi, a una distancia de tritono de la tónica Si 
bemol. También en este tema hay desparramaĥ
das notas extrañas alteradas descendentemente, 
lo que proporciona a Rachmaninov una cierta 
informalidad, chasquidos de dedos incluidos, al 
tiempo que impulsa la armonía a través de una 
segunda serie de modulaciones hasta regresar al 
punto de partida»�.

5KDSVRG\�LQ�EOXH, como todas las obras sinfóĥ
nicas de Gershwin, representó en el compositor 
un máximo esfuerzo en el ámbito sinfónico para 
D¿UPDUVH�FRPR�P~VLFR�©VHULRª��SUHVHQWDQGR�XQD�
estructura casi idéntica: tres secciones princiĥ
SDOHV�ĪWUHV�PRYLPLHQWRV�HQ�HO�Concierto en faī��XQ�
PRYLPLHQWR�OHQWR�FHQWUDO�ĪHO�DQGDQWLQR�QRVWiOJLĥ
co moderato de la 5KDSVRG\�LQ�EOXH o el blues granĥ
dioso de $Q�$PHULFDQ�LQ�3DULVī�\�XQD�FRGD�¿QDO�HQ�
la que volvían a aparecer fragmentos de los temas 
principales. Se trataba de una estructura muy háĥ
bil en la que los temas, extremadamente comuniĥ
cativos, eludían el auténtico desarrollo.

3RGHPRV�DVt�D¿UPDU�TXH�*HUVKZLQ�UHVSRQĥ
dió a la demanda de un poema de jazz con un 

grado de invención desbordante, «…siendo 5KDSĦ
sody in blue probablemente una composición en 
la que sus contrastes continuos, tanto de tempo 
como de carácter, se impusieron a costa de una 
RUJDQLFLGDG�HQGHEOH��SHUR�TXH�UHÀHMDED�FRQ�HORĥ
cuencia la imagen caleidoscópica de Norteaméĥ
rica que perseguía el compositor. Puede que el 
marco de esta música derivase de la herencia roĥ
mántica y posromántica europea, pero su conteĥ
nido, sin ser en absoluto jazz en sentido estricto, 
inauguraba una sonoridad totalmente nueva y 
por completo estadounidense.»�

Pero iba a ser también justamente esta obra 
la que inaugurase una nueva concepción metroĥ

CARTEL DE LA PELÍCULA RHAPSODY IN BLUE, ERIC GOLDBERG, (2000).



politana de la música. No hay música más urbana 
que la de Gershwin, no hay una composición muĥ
sical que haya sido más relacionada con una gran 
urbe, en este caso Nueva York, que 5KDSVRG\�LQ�
blue. Estamos en condiciones de analizar por qué 
HVWD� REUD� UHVXOWD� WDQ� VLJQL¿FDWLYDPHQWH� XUEDQD��
por qué su ritmo y su sonoridad nos evoca con 
tanta claridad la ciudad de los rascacielos. Y es 
TXH�VL�SRGHPRV�KDEODU�GH�ORV�HGL¿FLRV�GH�0DQKDĥ
WWDQ�GH�OD�GpFDGD�����ĥ���FRPR�PDQLIHVWDFLRQHV�
UHOHYDQWHV�GHO�$UW�'HFR�ħHQ�FODYH�GH�VXJHUHQWH�
PRGHUQLGDG�DUTXLWHFWyQLFDħ�WDPELpQ�SRGHPRV�
convenir que George Gershwin, y en concreto 
5KDSVRG\�LQ�EOXH, es una «música Deco», basándoĥ
nos en determinadas cualidades intrínsecas a su 
HVWUXFWXUD� IRUPDO��/D� UHODFLyQ�P~VLFDĥFLXGDG� VH�
QRV�UHYHODUi�HQWRQFHV�FRPR�DOJR�FODUL¿FDGRU��VLJĥ
QL¿FDWLYR��ELQRPLR�RIUHFLGR�D�OD�SHUFHSFLyQ�VHQĥ
sible para su disfrute y comprensión. 

EL ART DECO
El Art Deco no podrá nunca desprenderse, junto 
a su carácter dinámico y publicitario, de la gran 

vocación ornamental, acumulativa y expresiva de 
sus manifestaciones. Como comenta Juan Daĥ
niel Fullaondo, «… fue precisamente desde este 
punto de vista de vocación ornamental, desde el 
que Aldous Huxley, en unas lejanas y poco conoĥ
FLGDV�QRWDV� Ī����ī��UHQGtD�DO�HVStULWX�GH� OD�pSRFD�
un relativo tributo, entendiendo el Deco como 
una suerte de fusión entre la ascesis cubista y la 
voluntad decorativa, convirtiendo al movimienĥ
to cubista en lo que denominaba como “algo 
más humano”, una especie de lánguido acuerdo 
&XELVPRĥ$UW�1RXYHDX�� 6H� WUDWD� TXL]iV� GH� RWUD�
formalización, en clave diversa, del parentesco 
6HFHVLyQĥ)XWXULVPRĥ([SUHVLRQLVPRª��

Esta idea ya nos aproxima al Deco de las 
artes plásticas, a la arquitectura neoyorquina 
de la década de los años veinte y a la música de 
Gershwin. Pero el panorama resulta extraordiĥ
nariamente intrincado, de una más difícil interĥ
pretación, continua Fullaondo, si consideramos 
el Deco «…a través de una sucesión integral de 
ingredientes Art Nouveau, Secesión, Decoraĥ
tivismo, Futurismo, Cubismo, Expresionismo, 
Wright, ecos del Bauhaus, etc., en una suerte 
de amable, popularizado, totum revolutum de la 
época. Una espuma de lo moderno, con todos 
los idiomas a su disposición, comodín de variaĥ
GRV� VLJQL¿FDGRV�� DEVROXWDPHQWH� HFOpFWLFR�� HQ�
una suerte de elegante vulgarización, carente 
de monotonía, de todas las aportaciones de los 
grandes estilos internacionales, un momento de 
pragmática creatividad, desenfadada y libre, que 
sólo dentro de nuestro peculiar clima contemĥ
poráneo, estamos en condiciones de comenzar a 
entender.»� 

Podríamos asegurar que el Deco terminaĥ
ba de proponer, frente al eclecticismo historiĥ
FLVWD�ħ\� GH� XQD�PDQHUD�PX\� VLPLODU� D� FRPR�
OR� KDFtD� OD�P~VLFD� GH�*HUVKZLQħ�� OD� DOWHUQDĥ
tiva de un nuevo eclecticismo moderno, muy 
poco reductor en sus planteamientos, encamiĥ
nado socialmente hacia la doble vertiente de 
las nuevas clases medias y altas, emergentes en 
las grandes ciudades desde principios del siglo 
veinte. En una primera aproximación, cabe reĥ

ARABESCO MELÓDICO DE VARIAS MELODÍAS SUPERPUESTAS,  
SEGÚN ÉTIENNE SOURIAU.
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saltar como característico del Deco el carácter 
diverso de sus trazados, sus orígenes variados, 
sus acentos heterogéneos centrados en torno 
DO� FLWDGR� QHRĥHFOHFWLFLVPR�� (Q� OD� DUTXLWHFWXĥ
ra, la ambientación sugerida por el clima del 
Deco quería abarcar más aspectos, pretendía 
ser más totalizadora, integradora, que la desĥ
prendida por las corrientes habituales manejaĥ
das por los esquemas arquitectónicos. Hemos 
visto como en su música, Gershwin consiguió 
dinamizar los presupuestos de la música absĥ
tracta y expresionista europea con los vibranĥ
tes recursos del jazz. 

En este sentido conviene recordar la imĥ
portancia que en el arte, y también en la música, 
ha tenido el concepto de «arabesco», y en conĥ
creto el de «arabesco melódico».

ARABESCO Y MELODÍA

1RV� GLFH� eWLHQQH� 6RXULDX�� ©«HO� DUDEHVFR� HV� HO�
gesto propio del mago, el acto al cual va unida, 
SRU� HO� VROR� SHU¿O� GHO� PRYLPLHQWR�� XQD� YLUWXG��
XQD� H¿FLHQFLD�� XQD� DFFLyQ� GH� WDXPDWXUJR�� HQĥ
canto o sortilegio, del que pueden surgir rostros 
o paisajes, plantas fantasmales o ciudades mítiĥ
cas. Preguntémonos si este arabesco no es una 
FRPSDUDFLyQ��XQD�PHWiIRUD��Ĩ$FDVR��DSOLFDGD�DO�
ULWPR�GH�XQ�YHUVR��R�DO�SHU¿O�GH�XQD�PHORGtD��LQĥ
dica sólo la comunidad de principio artístico, la 
proximidad del lugar en el esquema de una claĥ
VL¿FDFLyQ"�Ī«ī�Ĩ$FDVR�H[LVWHQ�D¿QLGDGHV�PRUIRĥ
lógicamente precisas entre ciertos arabescos y 
FLHUWDV�PHORGtDV"� Ĩ$FDVR�SXHGHQ� LPSRQHUVH� OHĥ
yes estructurales análogas, hasta en sus pormeĥ

REMATES DE RASCACIELOS DE NUEVA YORK, EN LA DÉCADA DE 1920.



nores, a unas artes tan distintas entre sí, una de 
las cuales se dirige a la vista, en lo simultáneo, 
por unos rasgos susceptibles de ser trazados en 
negro sobre blanco, con pluma sobre el papel, 
y la otra al oído, en la sucesión, por estremeciĥ
mientos esporádicos del aire, por la vibración de 
XQD�FXHUGD�GH�FKHOR��R�GH�XQD�JDUJDQWD"ª�

Podemos de esta forma interpretar los 
arabescos como la proyección en el espacio de 
una idea estética originalmente destinada a 
DSDUHFHU� GH� IRUPD� HVSHFt¿FD� HQ� HO� WLHPSR�� <�
WDPELpQ�SRGHPRV�D¿UPDU�OD�H[LVWHQFLD�GH�XQD�
profunda relación entre los arabescos de la culĥ
tura plástica del Art Deco neoyorquino con los 
arabescos melódicos de la música de Gershwin 
en su 5KDSVRG\�LQ�%OXH, coincidiendo ambos en 
el tiempo. Un arabesco rítmico puede bastar 
para engendrar la inmensidad de un universo 
poético, y una compleja melodía puede conteĥ
ner por sí sola el poder de una línea sonora. «El 
parentesco entre del arabesco y de la melodía 
es indiscutible y más que las diferencias entre 
el espacio visual y la dimensionalidad sonora 
de los intervalos, demuestra la existencia de 
una especie de medio artístico común, fundaĥ
do por el espíritu creador, al instaurar una arĥ
quitectónica sensible.»�

En muchos de los rascacielos neoyorquinos 
de la década de los años veinte, podemos obserĥ
var esa variedad de diseño de arabescos propios 
del Deco, que cobran su máxima intensidad en 
los remates, dando rienda suelta a las ascendenĥ
WHV�OtQHDV�GH�IXHU]D�GHO�HGL¿FLR��VLJXLHQGR�GHVDĥ
UUROORV�WHQGHQFLDOPHQWH�LQ¿QLWRV��

Unos remates «melódicos», personalizados, 
LQWHQWDQGR� VLJQL¿FDU� VX� SURSLD� H[LVWHQFLD� DOOt��
HQ� ODV� DOWXUDV�� HQ� XQD� FXOPLQDFLyQ� VR¿VWLFDGD�
del propio espíritu de la ciudad. Unas «meloĥ
días visibles», que dan vida a sus propias leyes. 
&RPR� DVHJXUD� GH� QXHYR� eWLHQQH� 6RXULDX�� ©«
si bien es cierto que no puede decirse que la esĥ
tructura plástica del arabesco musical le conĥ
¿HUD�XQ�YDORU�HVWpWLFR�UHODFLRQDGR�FRQ�VX�¿JXUD�
VRQRUD��DO�PHQRV�Vt�VH�SXHGH�D¿UPDU�TXH�SRVHH�
una estructura, y que esto no obedece a una caĥ
sualidad. Las combinaciones imaginativas de las 
melodías tienden a dibujar formas en lo que se 
puede llamar el espacio sonoro, ya que, aunque 
VHDQ�LQWHUSUHWDGDV�JUi¿FDPHQWH��HVWDV�FRPELQDĥ
ciones sonoras siguen siendo arquitectónicas.»10 
En muchos de los rascacielos de Manhattan de 
ORV� DxRV� YHLQWH�� VXV� VXSHU¿FLHV� HVWiQ� GLEXMDGDV�
con una suerte de decoración plana, sincopaĥ
da, un estilo que se había puesto de moda en la 
Exposición de las Artes Decorativas de París. 
$� OD�HVWUXFWXUD�GH�]LJXUDW�GH�HVWRV�HGL¿FLRV� VH�
OH� VXSHUSRQH� RWUD� HVWUXFWXUD�� UtWPLFRĥPHOyGLĥ
ca, como en 5KDSVRG\ LQ�EOXH� concluyendo como 
una vertiginosa secuencia de modulaciones.

NUEVA YORK,  
METRÓPOLI DE RASCACIELOS
Para la mentalidad de las vanguardias europeas 
OD�PHWUySROL�QHR\RUTXLQD�OOHJy�D�VLJQL¿FDU��HQ�OD�
década de los años 20, una nueva Atenas; Manĥ
hattan, su Acrópolis, y los rascacielos, el Parĥ
tenón. También resulta sugerente y acertada la 
observación que relaciona la línea del horizonte, 
trazada por los rascacielos de Manhattan, con 
XQD�VXHUWH�GH�GH¿QLFLyQ�SDLVDMtVWLFD�R�GH�GLVHxR�
urbano en términos Deco. Resulta asimismo coĥ

HUGH FERRISS. DIBUJO DE LA OBRA THE METROPOLIS OF TOMORROW (1929).
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nocida la asimilación del transvase laico de las 
elevadas estructuras urbanas, desde el templo 
medieval hasta el organismo técnico de la ciuĥ
dad contemporánea, con la gran altura como 
carácter referencial con relación al tejido urbaĥ
QR�� D¿UPDQGR� XQ�PRWLYR�'HFR� GH� IRUPD� SUHĥ
dominante, el zigurat. «Una especie de vuelta al 
sentido romántico de “lo sublime” en su grado 
extremo, el hombre arrollado y envuelto por el 
ambiente, como nos demuestran los dibujos de 
Hugh Ferriss en su obra 7KH�0HWURSROLV�RI�7RPRĦ
rrow: casas que emergen de las montañas, plástiĥ
camente más mayas que góticas, debido al peso 
YLVLEOH�GH�ORV�SHU¿OHV�SLUDPLGDOHV�ª11

/RV� DxRV� HQWUH� ����� \� ����� VH� FDUDFWHUL]DQ�
por una proliferación de temas y sugerencias 
que, si bien tocan problemas escasamente esĥ
tructurales, ofrecen un abanico de soluciones 
TXH�LUiQ�GHVDSDUHFLHQGR�D�SDUWLU�GH�������&RQĥ
viven los modelos decorativos de gusto remoĥ
tamente maya, combinando inspiraciones Art 
Deco, propias de la cultura autóctona y primiĥ

JHQLD� GH� OD� $PpULFD� SUHFRORPELQD� ħHQ� FRQĥ
tinuidad con el «nuevo primitivismo» de la 
PHWUySROLV� HQ� GHVDUUROORħ� FRQ� HO� JXVWR� GH� OD�
burguesía europea y su cultura decorativa de 
tendencia moderada.

Eduardo Subirats se plantea la metrópoli 
de Nueva York como contrapunto a la ciudad 
expresionista europea, comentando las palabras 
GHO�SLQWRU�-RKQ�0DULQ��©«�ĨKHPRV�GH�FRQVLGHUDU�
OD� YLGD� GH� OD� JUDQ� FLXGDG� FRPR� FRQ¿QDGD� VLPĥ
plemente a la muchedumbre que se mueve por 
VXV�FDOOHV�\�HGL¿FLRV"� Ĩ$FDVR� ORV�HGL¿FLRV��FRQĥ
VLGHUDGRV� HQ� Vt�PLVPRV�� HVWiQ�PXHUWRV"� (Q� DOĥ
gún lugar se ha dicho que la obra de arte es una 
realidad viviente. No puede crearse una obra de 
arte si los objetos que se asumen en ella no coĥ
rresponden al mismo tiempo a algo de nuestro 
LQWHULRU�� 3HUR�� VL� HVRV� HGL¿FLRV� PH� FRQPXHYHQ�
es porque poseen también una vida propia. La 
FLXGDG� HQWHUD� HV� XQD� UHDOLGDG� YLYLHQWH� Ī«ī�9HR�
en ellos cómo operan grandes fuerzas, un podeĥ
URVR�GLQDPLVPR��/RV�HGL¿FLRV�JUDQGHV�\�ORV�SHĥ

CONJUNTO DE RASCACIELOS EN NUEVA YORK, EN LA DÉCADA DE 1920.
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S queños, la tensión entre lo grande y lo pequeño, 

ODV�LQÀXHQFLDV�GH�XQD�PDVD�VREUH�RWUD��WRGR�HOOR�
despierta emociones que me llevan a expresar 
esas fuerzas pulsoras.»12 

(Q� 1XHYD� <RUN�� QR� VyOR� HO� HGL¿FLR� \� OD�
FLXGDG� SRVHHQ� XQD� LQGLYLGXDOLGDG� GH¿QLGD�� D�
diferencia de las anónimas representaciones exĥ
presionistas y futuristas de paisajes urbanos, sino 
que esta individualidad se expande debido a su 

carácter musical expansivo, rítmico y melódico, 
y al mismo tiempo equilibrado, en una línea verĥ
tical dominante. Como en la ciudad, las fuerzas 
constructivas y compositivas de 5KDSVRG\�LQ�EOXH 
de Gershwin se condensan en una síntesis monuĥ
mental y dinámica, en la que todo asciende y desĥ
ciende con un ímpetu exasperante.

LA OBERTURA DE WOODY ALLEN 
EN 0$1+$77$1
(Q�1XHYD�<RUN�HGL¿FLRV�\�JHQWHV�LUUDGLDQ�YLWDOLĥ
dad. Desde el comienzo nos vemos inmersos en 
un ambiente en el que los cuerpos y las ideas cirĥ
culan libremente, donde se juntan los contrarios. 
También se dejan sentir el brillo y ajetreo de la 
vida urbana; el aire desenvuelto con que se desliĥ
za el clarinete apunta al futuro carácter jazzístico 
que sirve de pórtico a la 5KDSVRG\�LQ�EOXH de Gerĥ
shwin. La escala también podría sugerir un enĥ
cuentro de sistemas de creencias irreconciliables. 
(O�FLQHDVWD�:RRG\�$OOHQ�UHD¿UPD�HVWDV�LGHDV�HQ�
HO�FRPLHQ]R�GH�VX�SHOtFXOD�0DQKDWWDQ�Ī����ī��HQ�
la que utiliza 5KDSVRG\� LQ� EOXH a modo de oberĥ
tura, precedida de las siguientes palabras: «…él 
adoraba Nueva York, la idolatraba de un modo 
GHVSURSRUFLRQDGR��eO� OD� VHQWLPHQWDOL]DED�GHVHVĥ
peradamente. Para él, sin importar la época del 
año, aquella seguía siendo una ciudad en blanco 
y negro que latía bajo los acordes de las melodías 
GH�*HRUJH�*HUVKZLQ�Ī«ī�eO�DGRUDED�1XHYD�<RUN��
para él, era una metáfora de la decadencia de la 
cultura contemporánea…»��

«Con frecuencia oigo música en medio del 
UXLGRª�� D¿UPy� *HRUJH� *HUVKZLQ�� H[SOLFDQGR�
los orígenes de 5KDSVRG\�LQ�%OXH�� OD�SHUVRQL¿FDĥ
ción misma de la Edad del Jazz en cada poro de 
su delicado ser. Gershwin fue el fenómeno suĥ
premo de la música estadounidense de comienĥ
]RV�GHO�VLJOR�;;��FRPSRQLHQGR�SDUD�XQD�QXHYD�
metrópoli hecha de rascacielos, un lugar melóĥ
dico donde las tendencias discordantes de la 
época encontraron una radiante armonía. •

MANHATTAN (WOODY ALLEN, 1989).  
FOTOGRAMAS DEL COMIENZO DE LA PELÍCULA.
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