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ABSTRACT: The Spanish film soundtracks constitutes an increasingly important theme
in the music investigation field. However, compared to the numerous works by the
Anglo-Saxon academia on the American soundtracks made in the Anglo-Saxon,
national works are even more limited, namely referred the post-war era, almost entirely
based on the author's biography and works, with a very scarce reference to analysis of a
particular soundtrack. This doctoral thesis is aimed at analysing the characteristics of
music created for its incorporation into Spanish movies during the period 1939-1950,
considering the type of images and the composers, particularly the works-of-art
corresponding to eight composers devoted to the film industry: Jestis Garcia Leoz, Juan
Quintero Mufoz, Manuel Parada de la Puente, José Ruiz de Azagra, Joan Duran i
Alemany, José Mufioz Molleda, Ramoén Ferrés i Mussolas and Manuel Lopez-Quiroga.

Analytical approach in this work has been exclusively carried out after having
examined the bibliographic resources making possible the presentation of the subject
matter and to obtain information relating to the general features of the Spanish film
soundtracks during the post-war era, the professional career of the composers involved
in this media and the working process followed in Spain for the creation of film
soundtracks at that time. Following the review of hundreds of films and the analysis of
scores still preserved today, we extracted a series of film passages —either principal,
main or secondary— which were studied having regard to their category, whether
background or source music, and the theme involved in the scene in which the music is
inserted. The analysis of some aspects such as melody, rhythm, harmony, orchestration,
dynamic, tempo, texture and form of each segment and their relationship with the
images, enabled us to identify several composing patterns, having their own
particularities and aims, which were generally used by the foregoing composers
depending on the content and characteristics of the images of the relevant films.

Consequently, some clichés were identified and classified according to their nature
and the language used both in background and source music. Subsequently, we
examined the distinctive procedures implemented by each composer through an
individual study of each composer's productions based on a traditional musicology
analysis of the precedent.

The existence of more than six hundred music transcriptions included in this thesis
evidence the work carried out and explained above.

Except for the uninterrupted soundtracks covering almost entirely a single feature

film, creating a supposedly homogenous ambience capable of reflecting the emotions



featured on screen, the majority of compositions —with a quality similar to that included
in similar American films— show a high number of independent sections including
several images accompanied with background music. Said compositions' styles are often
connected to Romanticism and Post-Romanticism mixed with some Impressionists'
resources, whose elements are combined with images creating certain empathy ensuring
the spectator's satisfaction and understanding but limiting the originality and the ability
to use such composition in the film drama.

The abuse of clichés inserted in some movies sequences —which is the main source of
the embryonic use of language— give raise to certain audiovisual stereotypes in which
images and sound are mixed to conform a "scene type", used in opening and ending film
credits but also on central scenes in which soundtrack is used to complement some
particular sequences: emotions, the speed while in motion, sets, to structure the time
sequence, characters, voiceover, printed messages, dreamlike scenes, simultaneous
actions and gaps.

Associations between music and the relevant type of scenes are based on the
imitation of sounds, gestures, movements and actions generally reproduced in such
scenes or in similar circumstances of real life but also based on certain sound codes of
Occidental culture referred to melody, rhythm, harmony, orchestration, dynamic, tempo,
texture and form. The abovementioned sound codes, after being adjusted to a certain
model, shall be merged to express a particular meaning which finally complements the
relevant images. The characteristics of the compositions are determined by the visual
part of the scene in which said compositions are to be inserted but also by the public to
which the scene is addressed, whose enjoyment and understanding shall be guaranteed.

Having regard to said characteristics, the following should be taken into
consideration:

. The basic melodic category of these soundtracks corresponds to the theme.
Either the main, central or secondary themes shall be capable of being
memorized (thus, not too long) and easy to be adapted to different scenes
through its repetition, fragmentation or variation.

. The main types of textures used to enhance said materials are the
accompanied melody and the homophony. The clear harmony offered by the
tonal system is the perfect vehicle for the audience to follow easily the plot

shown on screen.



The tempo and music rhythm matches both the speed and length of
movement in each sequence and the characteristics of the film rhythm and its
fluctuations, as a result of which the form does not conform the usual music
structures.

The orchestration and several sound effects (staccatotremolo,glissando and
others) are full of semiological contents creating a rapport between specific
images, providing spectators the exact information at any time. Strings and
woodwind instruments organised in chamber ensemble groups do extend over
the main part of the feature film. Film sonority —which is quite deficient at
that time due to the emphasis and the decreasing intensity of volume during
the final editing of the film— does not enable to completely capture the
dynamic diversity reflected in the score, which is then limited to mezzoforte
and mezzopiano.

The remaining alternatives for the texture (counterpoint), harmony
(impressionism and expressionism), dynamic (from pianissimo tofortissimo)
and orchestration (participation of the full orchestra) are used in a very
limited manner, usually associated to particular situations less frequent in the
analysed films such as: dreamlike sequences, flashback, meteorological
events and extreme emotional scenes.

In addition to the classic film symphony, the background popular music —
folkloric and urban popular music— conforms part of the Spanish film
soundtrack of that time, which main function is to create a particular regional
ambience, determine the origins of a particular character or even its social
class.

The narrative aim of the source music corresponding to post-war Spanish
films is referred to the illustration of certain sets (geographic locations,
military environment, epic histories, posh and popular ambiences) through a
number of songs and instrumental pieces, both classic and popular, which
were either composed or organised by the composers analysed throughout
this work, as well as by other coetaneous musicians or other individuals who
were generally unlucky and not favoured as their names and participation was

not reflected in the film's credits.



All studied composers stuck to the clichés and stereotypes governing the film
production during the post-war period, which ended up in all productions apparently
resembling to each other, except after a meticulous analysis of their individual work

which enables to capture the unique features of their individual works.
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INTRODUCCION

Cuando se inici6 la presente investigacion, hace ya varios afos, el interés que este
objeto de estudio suscitaba en Espafa era poco significativo. La mayor parte de la
bibliografia existente entonces se limitaba al &mbito anglosajon, y algunos como Joan
Padrol, Alejandro Pachén o Rosa Alvares, entre unos pocos, se adentraban en el
panorama nacional. A lo largo de este tiempo, dicho campo ha ido ganando mas
adeptos, procedentes de diferentes ramas como la filosofia, la comunicacion audiovisual
o la historia del arte, con interesantes trabajos al respecto. No obstante, la mayoria de
los escritos son monografias sobre compositores en las cuales se examinan sus vidas y
trayectorias profesionales en conjunto, no se distingue de manera especial la etapa que
ha sido investigada en el presente trabajo, y lo que podria considerarse el anélisis de la
musica, se limita a una o dos bandas sonoras calificadas como representativas.

Dada la riqueza cuantitativa y cualitativa de este periodo cinematografico, y ante la
escasez de investigaciones que examinen en profundidad la musica de aquellas
producciones, se decidid orientar esta tesis doctoral en esa direccion con el objetivo de
ofrecer tanto una vision de conjunto de dicho legado, como de sus diversas
particularidades vinculadas a la naturaleza de las imagenes y a sus creadores. Se
delimit6 el periodo de posguerra desde el fin de la guerra civil en 1939 hasta 1950,
atendiendo a las ordenaciones por etapas realizadas por diversos especialistas en
cinematografia, sobre la base de los cambios historicos y estilisticos producidos en la
industria en Espafia tras dicha fecha, con la incorporacion de nuevos realizadores y una
progresiva transformacion de los géneros.

Dentro del espacio sefalado, la lista de compositores relacionados en mayor o menor
medida con el cine era considerable por lo que fue circunscrita a aquellos que hicieron
de este medio su profesion, o su dedicacion al mismo les llevd a recopilar una
filmografia lo suficientemente extensa, dentro del periodo sefialado, como para que al
estudiarla fuera posible extraer datos sobre el estilo de sus obras, la relacion de estas con
los diversos géneros filmicos y la manera de acometer las distintas escenas segin sus
caracteristicas. Asi, los ocho compositores objeto de esta investigacion son Ramoén
Ferrés 1 Mussolas (Valls (Tarragona), 3-11I-1878; Barcelona, 7-111-1962), Joan Duran 1
Alemany (Barcelona, 21-IX-1894; Barcelona, 22-1V-1970), Manuel Loépez-Quiroga
(Sevilla, 30-1-1899; Madrid, 13-XII-1988), José¢ Ruiz de Azagra (Madrid, 13-1-1900;
Madrid, 17-VI-1971), Juan Quintero Mufioz (Ceuta, 29-VI-1903; Madrid, 26-1-1980),
Jestis Garcia Leoz (Olite (Navarra), 10-1-1904; Madrid, 25-1-1953), Jos¢ Mufoz
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Molleda (La Linea de la Concepcion (Cadiz), 16-11-1905; Madrid, 26-V-1988) y Manuel
Parada de la Puente (San Felices de los Gallegos (Salamanca), 26-VI-1911; Madrid, 10-
VII-1973).

A pesar de que todos ellos intervinieron en la composicion musical para
cortometrajes, la mayoria de sus creaciones estuvieron destinadas a producciones de
larga duracion, por lo que se decidid enfocar la tesis doctoral en ese Unico sentido. La
estructura queda como sigue. Expuestos el estado de la cuestion y la metodologia en la
primera seccion, se muestran los datos que recogen los diferentes trabajos en relacion al
tema objeto de estudio, comenzando por las caracteristicas de la musica del cine espafiol
de la posguerra, esto es, la influencia norteamericana, el empleo de clichés y la
presencia del elemento popular, precedido de un breve comentario sobre las
particularidades del cine nacional en aquella época. Seguidamente se ofrece una sintesis
del recorrido profesional dentro de la industria de cada uno de los compositores
vinculados al medio. Se cierra la segunda seccidon con unas paginas relativas a la
creacion de una banda musical cinematografica en ese periodo en Espafia, enriquecida
con nuevas citas y testimonios de los musicos y sus familiares.

El estudio analitico, principal propdsito de la tesis, se lleva a cabo en la tercera
seccion, cuyo primer apartado se centra en el examen de la musica incidental de
numerosos largometrajes escrita por los compositores sefialados, en relacion a las
diferentes escenas filmicas en las que intervino como acompaiamiento, habiendo
clasificado las imagenes previamente segun su contenido. El segundo apartado,
exactamente igual al precedente, esta dedicado a la musica diegética. La finalidad de
ambos capitulos es determinar cudles fueron los recursos compositivos
cinematograficos utilizados de forma mas generalizada por los creadores de la etapa, su
naturaleza y funciones. Para observar el sello personal de cada uno de los musicos, se
incluye un ultimo andlisis de sus obras respectivas estableciendo las caracteristicas

particulares, paralelismos y divergencias entre ellos.
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SECCION 1. ESTADO DE LA CUESTION. METODOS Y PROCEDIMIENTOS

1.1. Bibliografia internacional

Existe una amplia y variada bibliografia sobre la musica cinematografica (origen,
funcion, compositores, entre otros), fundamentalmente en el &mbito anglosajon. A partir
de su revision y andlisis, pudo procederse a su contrastacion posterior con la
correspondiente al entorno nacional. En el presente capitulo se ha reunido una parte de
ese repertorio clasificandolo en virtud de su contenido. No se trata de una recopilacion
exhaustiva, sino que se ha intentado reunir un grupo de titulos citados de manera
frecuente, y dentro de un amplio lapso editorial, que pretende lograr un acercamiento a
aquella que aborda el objeto de esta tesis: cine y musica. Para el comentario de las

distintas obras se ha seguido el orden cronologico.

Historia

La mayoria de los trabajos de caracter historico estructuran la materia en dos
capitulos: la musica en el cine mudo y la musica en el cine sonoro. Generalmente
comienzan mencionando la causa de la inclusion de musica en el cine. Apoyandose en
la tradicion, los investigadores echan la vista atrds vinculando el nuevo arte en
movimiento con aquellos espectaculos del pasado que de igual modo concibieron la
presencia de musica en sus representaciones. Asimismo, sefialan los antecedentes del
propio cine en si, como el kinetoscopio y el kinet6fono.

El acompanamiento musical que recibieron aquellas primeras proyecciones sirve de
punto de partida para acometer cuestiones como los musicos pioneros de la industria
cinematografica, esto es, el pianista, los conjuntos de camara y las orquestas cuando no
eran sustituidas por diferentes maquinas mas econdmicas, practicas y que
proporcionaban idénticos resultados’, junto al director musical, predecesor del futuro
compositor. Otro aspecto es la interpretacion, que abarca los tipos de obras empleadas,
desde las improvisaciones hasta los catalogos de musica cléasica y popular preexistente,
su estilo y calidad, tanto a nivel de escritura como de ejecucion y sonoridad.

En cuanto a la llegada del sonoro al cine, se parte de las modificaciones que este

ocasiond en el ambito musical, como por ejemplo la aparicion de nuevos profesionales

' La mas prestigiosa de esas maquinas fue el érgano Wurlitzer. Era capaz de imitar a varios instrumentos
orquestales y crear diversos efectos sonoros como ruidos de animales, atmosféricos, etc.
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con responsabilidades y deberes a compartir con el compositor, como fueron los
orquestadores, arreglistas y copistas. La musica enriqueci6 sus funciones, y la
interpretacion, el estilo y categoria artistica evolucionaron igualmente a causa de esta
nueva filiacion con la imagen.

Desde la década de los afios treinta hasta finales del siglo XX se estudia a los
principales compositores que conforman cada periodo, responsables de los diferentes
lenguajes que ha mostrado la musica cinematografica: Steiner, Korngold, Waxman,
Tiomkin, Rézsa o Herrmann, y el romanticismo; la comedia musical de Broadway;
North, Moross o Goldsmith y el nuevo sinfonismo; el estilo ligero de Mancini y los
géneros populares como el jazz el pop y el rock; John Williams y el colosalismo, y por
ultimo la musica electrdnica.

Tony Thomas en Music for the Movi€Sse centra precisamente en la vida y obra de
los compositores mas destacados para tratar las distintas épocas de la historia de la
banda sonora filmica, de los que ofrece datos biograficos, informacién relativa a sus
carreras en el cine, modo de trabajo, sefias de identidad compositivas y la filmografia
correspondiente.

Una obra con idéntico enfoque es MUsica y cind en la que Manuel Valls Gorina y
Joan Padrol abordan tanto la trayectoria europea como hollywoodiense. Los autores
desarrollan las siguientes ideas. Por un lado, la naturaleza de la banda sonora como
lenguaje musical subordinado, y, por otro, la de su posible omision de la pelicula sin
que esta se vea afectada por ello. Intercaladas entre ellas describen y subrayan la dura
labor del compositor, cuestion que es ampliada en un ultimo epigrafe dedicado a la
composicion y registro sonoro de la partitura. Ademas de las teorias expuestas, Valls y
Padrol presentan unas nociones generales sobre el estilo musical en los dibujos
animados, el uso y funcion de la musica cldsica en la pantalla y el cometido de la
musica diegética y no diegética en el filme®.

Roy M. Prendergast también se remite a un buen numero de compositores para
examinar la evolucion de la banda sonora en Film Music, a Neglected Artdonde toma
como referente la tendencia cinematografica del momento en Hollywood, en funcioén de

la cual selecciona uno o dos filmes para llevar a cabo el analisis critico de sus bandas

2 THOMAS, Tony. Music for the MoviesSouth Brunswick, Barnes and Company, 1977.

3 VALLS GORINA, Manuel / PADROL, Joan. MUsica y cineBarcelona: Ultramar, 1990.

* Los autores las llaman musica viva y musica transicional, respectivamente

> PRENDERGAST, Roy M. Film Music, a Neglected Art: A Critical Study of Music in FilM&ieva
York-Londres: W.W. Norton & Company, 1992.
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sonoras. Contempla aspectos como el origen, organizacion y modo de obrar de los
departamentos musicales de los afios treinta y cuarenta, la labor del orquestador o las
continuas quejas de la ASCAP® en torno a los derechos de autor y a las abusivas
condiciones de trabajo dentro de los estudios. Toda la investigacion cuenta con
testimonios directos de los protagonistas: los directores y compositores. Finaliza con
una seccion dedicada a la musica en los dibujos animados y su evolucion desde los afios
treinta a los cincuenta. A continuacion siguen unos capitulos breves sobre la estética de
la musica de cine, la forma musical de la banda sonora en la pantalla, los pasos a seguir
en la creacion de una banda sonora, la composicion musical para television y las
técnicas y herramientas contemporaneas como la video posproduccion, el audio digital y
la musica de sintetizador.

Introduccion a la historia de la musica en el cine. La imagen visitada por la myisica
recorre igualmente cada una de las etapas de la banda sonora filmica deteniéndose en
sus principales figuras compositivas, prestando la misma atencion a las cinematografias
norteamericana, europea, latinoamericana y asiatica. Cabe sefialar la amplia
retrospectiva otorgada a los espectaculos musico-visuales de la antigiiedad. Colén
Perales concluye con un breve espacio relativo a la musica en las teleseries donde
vuelve a considerar la corriente europea. Junto a la bibliografia, adjunta una discografia
basica perteneciente a cada uno de los temas tratados en su libro que demuestran las
distintas ideas que en ¢l se discuten. Seis afios después de esta publicacion, Carlos
Coldn edit6 una ampliacion de la misma titulada Historia y teoria de la musica en el
cine: presencias afectivgon una segunda parte especializada en teorias sobre la
musica en el cine donde recoge las funciones de la musica en la pantalla, ausentes en
esta primera sintesis de la historia de la musica cinematografica®.

En La musica en el cif® Russell Lack prescinde de incluir la biofilmografia de los
principales compositores de la industria filmica, no obstante trata en profundidad cada

periodo histérico. Entre sus puntos mas destacados se encuentra el concerniente a los

% Sociedad Americana de Compositores, Autores y Editores.

7 COLON PERALES, Carlos. Introduccion a la historia de la musica en el cine. La imagen visitada por
la musicaSevilla: Alfar, 1993.

¥ COLON, Carlos Colén / INFANTE, Fernando / LOMBARDO, Manuel. Historia y teoria de la musica
en el cine: presencias afectiv&evilla: Alfar, 1997.

? Esta parte de la obra fue realizada por los otros dos autores del estudio: Fernando Infante del Rosal y
Manuel Lombardo Ortega, becarios de investigacion en el Departamento de Comunicacion de la Facultad
de Ciencias de la Informacion de la Universidad de Sevilla, y miembros del equipo de investigacion de
“Historia de la imagen en movimiento” y de “La musica audiovisiva” dirigido por Carlos Colén quien
ademas es director de sus respectivas tesis doctorales.

' LACK, Russell. La masica en el cinéadrid: Catedra, 1999.
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sistemas de grabacion de sonido anteriores a Vitaphone, basados en el fondgrafo tales
como el cronomegafono, el apolograméfono, el filmofono y el replicafono. También
son interesantes las citas recogidas en torno a la resistencia que teodricos, criticos y
directores filmicos mostraron ante la llegada del sonido, negandose a reconocer las
propiedades de las nuevas tecnologias. Ya en la década de los cincuenta Lack dedica un
capitulo a un tema poco tratado en este campo: las bandas sonoras pregrabadas. El uso
de la banda musical como transmisor del contenido politico de algunos filmes es
observado con detenimiento. Por ultimo, destacar la atencion que Russell Lack pone en
el cine de autor de los sesenta y en el empleo que este hace del repertorio concertistico.

Técala otra vez, OscHr aborda la historia de la musica cinematografica,
exponiendo los diferentes criterios de la Academia de Cine de Hollywood y su
evolucion a lo largo de las distintas décadas, sobre la concesion de premios a las
mejores bandas sonoras anuales, analizando tanto los titulos ganadores como algunos de
los nominados. Ademds de los galardones a las partituras originales, se incluyen
también los correspondientes a las peliculas musicales, las composiciones adaptadas y
las canciones.

La musica en el ciflées una breve aproximacion a sus origenes, repertorios, usos y
funciones complementada con andlisis de secuencias, testimonios de cineastas y

compositores del medio, norteamericanos y europeos.

Teoria y técnica

La creacion de una banda sonora es el principal asunto sobre el que versan los
estudios teoricos y técnicos. A diferencia de los de contenido historico, que recogen
gran informacion al respecto circunscrita a la época silente, estos se inclinan por
aquellos procedimientos tal y como se realizan en la actualidad. Comprenden todos los
pasos que conforman el disefio de la partitura, su composicion y posterior grabacion y
sincronizacion con la imagen, es decir, la lectura del guion, las conversaciones entre el
compositor y el realizador, las discusiones en torno a qué partes del filme llevaran
musica y con qué objeto, la eleccion del lenguaje musical, el cronometraje, el marcaje y
las distintas fases de la sincronizacion. La relacion musica-imagen, las funciones de la
musica en el cine, y los efectos que esta ejerce sobre el ser humano son desarrolladas de

la misma forma.

""ESTEBAN PLAZA, Ricardo (ed.). Técala otra vez, OscaMadrid: Ilarién, 2011.
2 MOUELLIC, Gilles. La musica en el cin®arcelona: Paidos, 2011.
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La musica en el cine y la muasica para el &inele Salvador Ruiz de Luna, se
concentra en las funciones de la banda sonora filmica, y en correspondencia con ellas
dispone una triple clasificacion: musica objetiva, musica subjetiva y musica descriptiva.
Mostrada la teoria, el autor la ilustra con bandas sonoras de distintos filmes.

The Technique of Film Musfcmuestra los anélisis de obras que han resultado ser
excelentes composiciones musicales cinematograficas, para que musicos y directores se
beneficien al observar en ellas ciertos recursos y soluciones que otros emplearon
previamente. Manvell y Huntley se aproximan a la funcion del director musical y su
relacion con el resto de la plantilla cinematografica compuesta por el productor, el
guionista, el director, los actores, el cdmara e iluminador, el director artistico y el editor,
entre otros.

Claudia Gorbman establece las bases de la construccion y funcionamiento de la
musica cinematografica en <<Narrative Film-Music>>", e indaga en la capacidad que
posee junto con el resto de elementos filmicos (luz, posicion de la camara, espacio
dramaético, vestuario, maquillaje, etc.) de configurar el modo en que el espectador
percibe la historia narrativa a través de las multiples connotaciones que encierran y
transmiten durante la proyeccion.

En el libro de Hanns Eisler y Theodor W. Adorno, todos los puntos enunciados hasta
el momento en relaciéon con la banda sonora son objeto de reflexion. El cine y la
musicd® es una critica a la naturaleza, estética, funcion, empleo y método de creacion
de la musica cinematografica, reivindicando el uso del arte sonoro contemporaneo como
el Unico capaz de satisfacer y adaptarse correctamente a las necesidades técnicas y
dramaticas del filme.

Film Music 1’ estd constituido por once capitulos, escritos por diferentes
especialistas en musica cinematografica, sobre temas como la inaccesibilidad a las
partituras originales de los filmes, el acompafiamiento musical del cine mudo, la
relacion de Stravinsky con la compaiiia Metro-Goldwyn-Mayer y la de David Raksin en

los estudios de la Twentieth Century-Fox, y la carrera dentro y fuera del cine de Bernard

" RUIZ DE LUNA, Salvador. La musica en el cine y la musica para el ciMedrid: edicién del autor,
11491?/(1)./.XNVELL, Roger / HUNTLEY, John. The Technique of Film Musi®Nueva York: Hasting House,
1159Z}S(.)RBMAN, Claudia. <<Narrative Film-Music>>. Yale French StudieNew Haven, 60 (1980), pp.
11685::]%%1{1\10’ Theodor W. / EISLER, Hanns. El cine y la misicaMadrid: Fundamentos, 1981

" McCARTY, Clifford (ed.). Film Music 1 Nueva York-Londres: Garland, 1989.

19



Herrmann, entre otros. Como conclusion, Kathryn Kalinak, Steven D. Wescott y
Richard H. Bush analizan tres bandas sonoras, lo que permite observar diferentes
maneras de abordar este examen.

En On the Track: A Guide to Contemporary Film Scoffngred Karlin y Rayburn
Wright comentan todos los aspectos relativos a la creacion musical cinematografica y
los enriquecen con otros generalmente excluidos o tan solo nombrados en
investigaciones de esta indole, como la intuicion del compositor, la musica que
acompafia los créditos del filme, la armonia adecuada para la caracterizacion, la
participacion del productor, el editor del filme, el editor musical y el supervisor y
ejecutivo musical. La composicion musical para series y documentales, los recursos
técnicos especificos que se precisan para los SpOts publicitarios, los programas
deportivos y los noticiarios también se dan cita en este volumen. Para terminar, se
incorporan treinta y seis entrevistas realizadas a productores, directores, editores,
escritores, ingenieros de grabacion, copistas, agentes y demas profesionales del mundo
cinematografico con la intencion de mostrar una perspectiva mas amplia de lo que
implica la elaboracion de una banda sonora filmica. Cuatro afios después de publicar
este trabajo, Karlin saco a la luz Listening to Movies: The Film Lover's Guide to Film
Music®, de caracteristicas similares.

Masica para la imagen. La influencia secrtaconstituye un manual de
composiciéon musical filmico propio tanto para el principiante como para el
experimentado. Cada una de las ideas manejadas durante el discurso es ejemplificada a
través del disefio de escenas ficticias, adecuadas para cada caso, o acudiendo a varios de
los filmes cuyas bandas sonoras fueron creadas por el propio Nieto. Se concede especial
protagonismo al montaje, su importancia en la creacion de la banda sonora y la spotting
session, fase clave en la planificacion de la partitura donde se decide “para qué, donde y
cuando”! ha de ir la miisica que acompaiie la imagen. Otros campos de interés son el de
la banda sonora en el documental y el del sonido y su calidad, respecto al cual Nieto
dedica un apartado al sistema sonoro Dolby Stereo.

Uno de los autores entregados al estudio de la relacion sonido-imagen con varias

investigaciones publicadas sobre el tema es Michel Chion. Entre ellas, merece atencion

SKARLIN, Fred / WRIGHT, Rayburn. On the Track: A Guide to Contemporary Film ScoriNgeva
York: Schirmer Books, 1990.

KARLIN, Fred. Listening to Movies: The Film Lover's Guide to Film Musimeva York: Schirmer
Books, 1994.

2 NIETO, José. MUsica para la imagen. La influencia secre¥adrid: SGAE, 1996.

21 Con esas tres preguntas se resume el significado de la spotting sessian
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La musica en el cidéque expone los resultados de la evolucion de la banda sonora en
la pantalla, atendiendo a sus caracteristicas expresivas y los beneficios que ha reportado
a la imagen a lo largo de la historia cinematografica. En relacion al nexo creado entre el
celuloide y la musica desde sus origenes, el autor plantea una teoria basada en el
movimiento como hilo conductor de ambas artes. Sefiala las reacciones fisioldgicas del
oido y el ojo en la percepcion de imagen y sonido, doctrinas que, por otro lado,
aparecen ampliadas en su trabajo dedicado a la audiovision. Respecto a la musica
como elemento auxiliar de la pelicula, subraya la doble naturaleza, diegética y no
diegética®® que aquella puede presentar dentro de un mismo largometraje, describiendo
sus caracteristicas y funciones®; al igual que la musica como protagonista o tema
central de la historia narrada, examinando aquellos casos en los que se trata de filmar a
la propia musica. Sobre el arte sonoro clasico, se ocupa de las aportaciones hechas al
cine por algunas creaciones de compositores barrocos, clasicos y romanticos. El ultimo
capitulo estd consagrado a los realizadores y al estilo musical caracteristico que estos
han conferido a sus filmes.

Cine y musica: el arte al servicio del aftede Carlos A. Cuéllar Alejandro, se
refiere en las funciones de la banda sonora filmica y en conexién con ellas determina
mas de quince tipologias musicales (musica empatica, ambiental, ritmica, cémica,
enfatica, entre otras). Tras el argumento tedrico se da paso a su ilustracion a través de
bandas sonoras pertenecientes a distintos filmes.

En relacion a los efectos que la musica de cine en particular y la musica en general
provocan en las personas, cabe mencionar las investigaciones llevadas a cabo por Philip
Tagg. Una de las mas sobresalientes aparece recogida en la obra Ten Little Tittle
Tuned’, a través de la cual se estudian las multiples asociaciones que establece el ser
humano con diez extractos musicales interpretados sin acompanamiento visual, aunque
previamente fueran o pudieran ser utilizados como musica de cabecera de cine o
television. Se recopilan asi cientos de conceptos tales como soledad, naturaleza, amor,

nostalgia, tristeza, noche, dia, verano, montafias, viajes, desiertos, soldados, urgencia,

2 CHION, Michel. La musica en el cin®arcelona: Paidés Ibérica, 1997.

» CHION, Michel. La audiovisién. Introduccién a un andlisis conjunto de la imagen y el sonido.
Barcelona: Paidés, 1993.

* El autor prefiere llamarlas musica de pantalla y de fondo respectivamente.

¥ Mas que de funciones, el autor habla de usosde la musica

% CUELLAR, Carlos A. Cine y musica: el arte al servicio del arféalencia: Servicio de Publicaciones

de la UPV, 1998.

" TAGG, Philip. / CLARIDA, Bob. Ten Little Title TunesMontreal: The Mass Media Music Scholars
Press, 2003.
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moda, diversion y muchos otros, y los vinculos correspondientes con diversas tipologias
de estructuras musicales como por ejemplo los acordes disminuidos, los arpegios
pianisticos, los acordes menores, el modalismo, el pentatonismo, entre otras, utilizadas
en la cultura mediatica desde finales del siglo XX.

Diversos aspectos ya mencionados en obras anteriores tales como las funciones y
recursos de la musica cinematografica, sus origenes e influencia sobre la psique humana
y los procedimientos y métodos en la composicion musical filmica, son tratados
sintéticamente por Jaume Radigales en La musica en el ciff& con ejemplos tomados de
diversos largometrajes para complementar cada concepto. Concluye con un pequeiio
apéndice que retine algunos de los creadores mas representativos de bandas sonoras del
cine europeo y norteamericano.

Después de explorar el campo de la semiotica musical y establecer las caracteristicas
del lenguaje especifico de la musica cinematografica, Alejandro Roman se adentra en la
semiotica de la musica audiovisual en El lenguaje musivisual: semiotica y estética de la
musica cinematografiéd El autor analiza sus, funciones, estereotipos, asociaciones,
connotaciones, estructura y su capacidad para representar colores, formas, gestos,
movimiento, espacios asi como su aportacion al relato cinematografico desde el punto
de vista narrativo y dramatico. Unos apuntes acerca de la estética y autonomia de la

musica cinematografica concluyen el volumen.

Compositores

Como ya fue sefialado, es habitual entre los trabajos sobre la historia musical
cinematografica dedicar un espacio a los mas insignes compositores de bandas sonoras,
no obstante en ellos se recoge solo una muestra de lo que aquellos profesionales
simbolizan dentro del &mbito musical filmico. El campo de los creadores constituye una
materia de investigacion en si misma. Ahondar en la vida y obra de estos hombres, no
solo da la oportunidad de conocerles tanto personal como profesionalmente, sino que a
través de ellos es posible conectar y aproximarse con mayor precision y fidelidad a un
momento concreto de la historia del cine asi como a todo ese mundo que encierra la

composicion musical para la gran pantalla.

2 RADIGALES, Jaume. La mUsica en el cin@arcelona: UOC, 2008.
¥ ROMAN, Alejandro. El lenguaje musivisual: semiética y estética de la musica cinematografica
Madrid: Vision Libros, 2008.
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Las monografias de este tipo poseen una configuracion afin. Con mayor o menor
detenimiento incluyen en sus paginas la biografia y filmografia de la persona en
cuestion y su produccion extracinematografica. El estilo musical y la metodologia de
trabajo se detallan al tiempo que se analiza una seleccion de sus obras. Algunos autores
optan por afiadir una entrevista realizada por ellos mismos al compositor. Esta
informacion puede engrosarse con datos acerca de la creacion de una banda sonora, su
funcién y cualquier aspecto relativo a la musica filmica.

En Rota-Fellin?®, Carlos Coldn Perales analiza el lenguaje musical empleado por el
compositor italiano para acompaiar las peliculas del realizador, resefiando el estilo de
ambos maestros, complementarios y mutuamente influyentes. Las diferentes ideas
toman forma a través del examen musical de seis peliculas de Fellini en el que la musica
es presentada “como factor dramatico conformador de la accion o modificador de
ella”®. Colon transcribe las ideas de Rota en torno al concepto, funcién y estética de la
musica cinematografica, su presencia y caracteristicas en manos de Fellini, y en los
filmes estudiados, extraidas de una entrevista realizada por ¢l mismo al compositor.

La musica de Agustin Lara en el chheansmite el éxito de Lara como escritor de
canciones para el cine mejicano y lo que estas significaron para aquella industria. Taibo
inserta las letras de muchas de ellas, las cuales dieron origen y nombre a numerosas
peliculas en los afios cincuenta. El autor afiade una pequena entrevista realizada a Lara
para un programa televisivo que nunca se grabo, con cuestiones como ;Le gusta el cine
comico? ;Qué entiende usted por buen cine? ;Qué opina de la censura? y demas
preguntas triviales acerca del séptimo arte, pero ninguna referente a su carrera musical.

En Visconti e la music4, el cineasta no es un personaje inactivo en la elaboracion de
la banda sonora. Junto a los compositores cuyas partituras sonaron en las peliculas del
director italiano, Mannino plasma el papel que asumidé Visconti en el dmbito musical
cinematografico de sus propias producciones. El autor contempla otros campos en los
que destaco el director, como la opera, el teatro y el ballet mostrando la actitud
participativa de Visconti en la ambientacion musical de sus obras. También relata
algunas experiencias personales correspondientes a las ocasiones en que colabord con

Luchino, componiendo las partituras de varios de sus filmes.

3% COLON PERALES, Carlos. Rota-FelliniSevilla: Anales de la Universidad Hispalense, Serie Filosofia
y Letras, 1981.

! bid., p. 49.

32 TAIBO, Paco Ignacio. La musica de Agustin Lara en el cifdéxico, D. F: Universidad Nacional
Auténoma, 1984.

33 MANNINO, Franco. Visconti e la mUsicd_ucca: Akademos & Lim, 1994.

23



Ennio Morricone: musica, cine e histoffac adentra en la biografia y produccion del
compositor italiano, para después explorar siete de sus bandas sonoras. Rodriguez Fraile
incorpora una entrevista hecha a Morricone y otra realizada a Joan Padrol, quien aporta
su vision critica sobre el musico. Varios apartados concernientes a la definicion,
historia, forma, funcién y composicion de la musica cinematografica completan la

monografia.

Guias, diccionarios y enciclopedias

Gracias a la labor de investigadores y amantes del cine y la musica existen
numerosos inventarios que recogen en sus paginas infinidad de filmes y compositores
de todas las épocas y géneros cinematograficos.

En Film Music: From Violins to Vided, un primer listado alfabético de peliculas
sirve de guia al siguiente, donde los mismos filmes se ordenan cronoldgicamente,
acompafiados de su compositor o director musical. Estos ultimos aparecen organizados
de manera alfabética en una tercera relacion con las distintas peliculas para las que
escribieron musica en orden cronoldgico. El siguiente y ultimo listado alfabético hace
referencia a las bandas sonoras grabadas en disco de 78, 45 y 33 revoluciones por
minuto.

Des compositeurs pour I'imaifeengloba los compositores franceses que trabajaron
para el cine y la television. Tal y como se expresa Jean-Loup Tournier en el prefacio,
“después de unos 70 afios de didlogo entre compositores y maestros de la escena hacia
falta establecer el inventario de esas colaboraciones, la unica condicion es que los

compositores estuvieran vivos™’.

Los nombres aparecen en orden alfabético
acompanados de sus obras.

Nombres de la banda sonora: diccionario de compositdresoge de forma
abreviada la vida y obra de mas de quinientos creadores, los favoritos de Jos¢ M*
Benitez y Luis Miguel Carmona, sus autores, junto con la discografia de las cien

mejores bandas sonoras editadas. Dicha recopilaciéon abarca a musicos de todas las

** RODRIGUEZ FRAILE, Javier. Ennio Morricone: musica, cine e historiadajoz: Diputacion de
Badajoz, 2001.
3% LIMBACHER, James L. Film Music: From Violins to VideoMetuchen (N.J.): The Scarecrow Press,
1974
3 LACOMBE, Alain. Des compositeurs pour I'imagRaris: Musique et promotion, 1982.
37 H

Ibid., s.n.
* BENITEZ, Jos¢ M* / CARMONA, Luis Miguel. Nombres de la banda sonora: diccionario de
compositores cinematograficddadrid: Stripper, 1996.
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nacionalidades y a filmes de todos los géneros, exceptuando el musical. Incluye también
una relacion de las bandas sonoras nominadas a los Oscar de Hollywood desde 1941
hasta 1995, indicando cual fue premiada cada afio, asi como las ganadoras y nominadas
a los premios Goya desde 1987 a 1996.

En Cien bandas sonoras en la historia del éindRoberto Cueto escoge y retine
cronologicamente por décadas, desde los afios veinte a los noventa, cien titulos filmicos
cuyas partituras ejemplifican diversas funciones de la musica cinematografica, descritas
en un apartado introductorio. Cueto enuncia las ediciones discogréficas de cada banda
sonora analizada y adjunta un listado alfabético de compositores con una pequefia
biografia de cada uno y su filmografia.

La enciclopedia Cine & music& contiene informacién sobre sesenta peliculas de la
historia del cine, ademds de una seleccion de las bandas sonoras grabadas. Se divide en
tres volumenes, cada uno especializado en varios géneros filmicos, con datos de diversa
naturaleza respecto a cada filme (su argumento, el rodaje, problemas y anécdotas
durante su realizacion, los actores, entre otros).

Conrado Xalabarder introduce en su Enciclopedia de las bandas sonotada
filmografia de unos 160 compositores de todas las nacionalidades, desde 1926 hasta
finales del siglo XX. Afiade también una relacion de las bandas sonoras nominadas a los
Oscar desde 1934 hasta 1995 y un anexo dedicado a los compositores clasicos que
escribieron para la pantalla grande con su filmografia, un listado de las mejores bandas
sonoras y otro mas de peliculas. El autor reserva un extenso capitulo a aquellas
colaboraciones compositor-director estables en la historia del cine, tales como
Herrmann-Hitchcock, Rota-Fellini y Williams-Spielberg, de las que indica su
producciéon y una panoramica de sus carreras, antes, durante y después de trabajar
juntos. Otros apartados versan sobre la técnica compositiva cinematografica, los géneros
y la historia de la banda sonora, desde el cine mudo hasta la actualidad.

Film Composers in America: A Filmography 1911-187Gse circunscribe a
compositores cinematograficos que trabajaron para peliculas americanas entre los afios
1911 y 1970, en total mas de 1500. En tan largo recorrido alberga unos 20000 filmes

norteamericanos de toda indole (largometrajes, cortometrajes, documentales, cine de

3 CUETO, Roberto. Cien bandas sonoras en la historia del civedrid: Nuer, 1996.

“ NAVARRO, Francesc (dir.). Cine & musica3vols., Barcelona: Salvat, 1997.

* XALABARDER, Conrado. Enciclopedia de las bandas sonarBarcelona: Ediciones B, 1997.

2 McCARTY, Clifford. Film Composers in AmericaA Filmography 1911-19700xford: Oxford
University Press, 2000.
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vanguardia, de animacion, entre otros), realizados por los principales estudios de cine
como Columbia, Paramount y Universal. En un listado referido a colaboradores, se
nombran arreglistas, orquestadores, directores musicales y demds profesionales del
medio.

En La muisica de mis suefios: coleccion privada de Gerardo */egarecen
representadas mas de trescientas bandas sonoras grabadas en long play Vega recopila
solo primeras ediciones norteamericanas, organizadas alfabéticamente por
compositores, y adorna esta serie con las fotografias en color de las portadas de los
discos.

Tras un breve acercamiento a la historia de la musica en el cine, Heriberto y Sergio
Navarro Arriola retinen una seleccion de peliculas en orden cronolégico como
complemento a la parte histérica con informacion relativa a su ficha técnica, sinopsis,
comentarios sobre el largometraje y su banda sonora, en MUsica de cine: historia y
coleccionismo de bandas sondfasUna relacion alfabética de compositores con
algunas de sus obras mas representativas, seguida de la historia de los premios Oscar y
Goya con sus candidatos y ganadores respectivos, ponen punto final al volumen.

Al igual que en Pentagramas de peliculantrevistas a grandes compositores de
bandas sonord3 donde Joan Padrol recogia los didlogos mantenidos con veintiocho
compositores destacados del panorama cinematografico internacional, en
Conversaciones con musicos de ¢ autor amplia el niimero de tertulias a cuarenta
y dos, a través de las cuales da a conocer sus métodos de trabajo, relaciones con los
directores de cine, colaboradores, detalles sobre algunas de sus obras, anécdotas y
experiencias personales vividas dentro del medio.

Diccionario de bandas sonoriss un catalogo de los 2000 mejores discos de vinilo
de musica de cine internacional, excluyendo canciones pop y filmes musicales, editados
desde mediados de los afios cincuenta hasta que fueron reemplazados por el disco

compacto. Dispuestos en orden alfabético por el titulo en espafiol de la pelicula,

* Festival de Cine Espafiol de Malaga. La musica de mis suefios: coleccion privada de Gerardo.Vega
Malaga: Festival de Cine Espaiiol de Malaga, 2001.

*“ NAVARRO ARRIOLA, Heriberto / NAVARRO ARRIOLA, Sergio. Musica de cine: historia y
coleccionismo de bandas sonarkfdrid: Ediciones Internacionales Universitarias, 2005.

* PADROL, Joan. Pentagramas de pelicula: entrevistas a grandes compositores de bandas sonoras
Madrid: Nuer, 1998.

* PADROL, Joan. Conversaciones con musicos de ciBsdajoz: Diputacion de Badajoz, Departamento

de Publicaciones: Festival Ibérico de Cine, 2006.

T PADROL, Joan. Diccionario de bandas sonorasladrid: T & B, 2007.
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aparecen complementados con una resefia sobre el largometraje, su sinopsis, los actores
y la banda sonora. Para terminar se incluye un apéndice de recopilatorios.

Luis Miguel Carmona retne mas de 300 profesionales del &mbito musical filmico en
su Diccionario de compositores cinematografi€odunto a los creadores de musica
incidental, se situan orquestadores, arreglistas, directores de orquesta, musicos
sinfonicos, musicos de jazz autores clasicos, autores de canciones y letristas de todas
las épocas y nacionalidades en la historia del cine. Dispuestos por orden alfabético
proporciona de cada uno de ellos datos sobre su biografia, trayectoria profesional,
influencias, colaboradores, filmografia y discos imprescindibles de sus mejores bandas
sonoras editadas. Un anexo relativo a los premios de cine europeo, norteamericano,
asiatico y australiano, concluye el volumen junto con la bibliografia.

Asi como José M? Benitez y Luis Miguel Carmona justifican la exclusion del musical
en su obra, aludiendo a la necesidad de dedicar un estudio solo a é1*’, los siguientes
catalogos se especializan justamente en dicho género cinematografico.

Movie Musicals on Record: A Directory of Recordings of Motion Picture Musicals,
1927-1987° recoge unas 6500 canciones con sus intérpretes, procedentes de 666
albumes de peliculas musicales disponibles en el mercado, desde 1927 a 1987.
Prescinde de los discos sobre documentales de conciertos, cortometrajes, filmes de
danza, y opera. Aunque el listado es predominantemente americano, aparecen titulos
extranjeros. Otros indices corresponden a las peliculas, los intérpretes y los técnicos, es
decir, compositores, escritores de canciones y directores musicales.

The Guinness Who's Who of Film Musicals and Musical Piim®&cumenta la
llegada del musical desde los afios treinta hasta la actualidad. Por orden alfabético y sin
clasificacion previa muestra una extensa relacion de nombres de compositores,
cantantes, actores y filmes con mds o menos informacion sobre cada uno de ellos,
dependiendo de su relevancia.

Thomas S. Hischak cataloga 1760 canciones de quinientos musicales americanos,

con alguna excepcion inglesa, comprendidos entre 1927 y 1998 en The American

* CARMONA, Luis Miguel. Diccionario de compositores cinematografichfadrid: T & B, 2008.

¥ BENITEZ / CARMONA. Op. cit.,p. 8.

0 CHIGLEY, Richard. Movie Musicals on Record: A Directory of Recordings of Motion Picture
Musicals, 1927-198Nueva York: Greenwood Press, 1987.

3! LARKIN, Colin (ed.). The Guinness Who’s Who of Film Musicals and Musical Filbsield:
Middlesex, Guinness, 1994.
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Musical Film Song Encyclopedfa Se identifican autores e intérpretes y se afiade
contenido adicional acerca de las canciones como el tema que tratan y cudl es su
cometido en el filme. Ademas de los listados habituales de peliculas y temas, se suma
uno de titulos alternativos a las melodias que variaron el suyo original desde su estreno
en la pantalla hasta su grabacion en disco.

En Rock et cin€, Eduardo Guillot da a conocer mas de cuatrocientos filmes rock
realizados desde los afos cincuenta en adelante. De cada uno de ellos indica datos
relativos al lugar y fecha de su rodaje, los intérpretes, el realizador, la sinopsis y unas
lineas expresando lo mas destacado de cada pelicula, su calidad o su atractivo. Un
capitulo esta dedicado a los actores, en este caso, musicos-actores, dispuestos en orden

alfabético con la filmografia correspondiente.

Géneros

Tanto la musica clasica como la popular han constituido dos pilares fundamentales
en el establecimiento y desarrollo de la musica cinematografica. En el siguiente
apartado se retnen las obras que eligieron algunos de esos géneros musicales como
objeto central de sus investigaciones.

La musica en el cine: Ill edici6hexamina la presencia de la musica clasica en el
cine, exponiendo las formas en las que esta aparece integrada en el filme, como se
introduce en el mismo y las maneras errdneas y poco efectivas en que los realizadores la
han utilizado. También se reserva un espacio a la 6pera en el cine. Tras la introduccion,
comienza el tema central del trabajo: la presencia de Wagner en el cine, en el que se
recopilan tanto versiones cinematograficas de Operas completas del compositor,
producciones abreviadas y adaptaciones musicales, como peliculas que narran su vida o
que simplemente incluyen la figura de Wagner en su argumento. Ordenadas
cronologicamente, se agregan la sinopsis y la ficha técnica de cada una de ellas. Como
complemento, aparecen las biofilmografias de realizadores relacionados con el tema y

un apéndice fotografico de algunas de estas producciones. A este volumen le sucedio La

2 HISCHAK, Thomas S. The American Musical Fiim Song Encyclopedi#estport (Connecticut);
Londres: Greenwood Press, 1999.

3 GUILLOT, Eduardo. Rock et cinéValencia: La Mascara, 2000.

'UTRERA, Claudio. (ed.). La musica en el cine: Ill edicionLas Palmas de Gran Canaria:
Viceconsejeria de Cultura y Deportes, 1989.
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musica en el cine. IV ediciBnque, de idénticas caracteristicas al anterior, fue dedicado
a la figura de Wolfgang Amadeus Mozart.

Celluloid Jukebox: Popular Music and the Movies since the®S@sta diversas
cuestiones en torno a la musica popular en la industria del cine. Once escritos muy
parejos en tratamiento y extension, firmados por criticos, realizadores y musicos dan
cuenta, a través de la mencion y el leve comentario de distintas peliculas, del gran poder
evocador que posee esta categoria musical y como se ha reflejado en la pantalla grande
desde mediados de los afos cincuenta hasta practicamente la actualidad, el tipo de
papeles que los artistas del pop han venido representando en la industria filmica, la
relacion entre el cine underground y la musica pop, y la transformacion del musico de
rock en compositor de bandas sonoras, entre otros.

En Jammin’ at the Margins. Jazz and the American Cinéniain Gabbard desvela
el verdadero mundo que gird en torno al jazzen el ambito filmico con todas sus virtudes
y defectos, ilustrandolo a través de numerosos titulos cinematograficos anteriores a
1970, fecha a partir de la cual este género raras veces representd en la pantalla un papel
no relacionado con lo marginal®®, Gabbard atiende asimismo un asunto importante en la
historia del jazz como es su transformacion en arte. La trompeta como simbolo del
mismo que mejor representa la sexualidad masculina, llena un capitulo. Se observan
igualmente las carreras cinematograficas de distintas personalidades consagradas a este
campo musical como Duke Ellington, Louis Armstrong, Nat King Cole y Hoagy
Carmichael. El trabajo cierra con la situacion de este tipo musical tras 1970.

The Sounds of Commerce: Marketing Popular Film Mdsievestiga el desarrollo
de la musica popular en relacion con los demas factores que la rodean, tanto a ella como
al cine, como son la sociedad, la cultura, la economia y la tecnologia. Smith se detiene
en el vinculo existente, aun hoy, entre ella y el cine a nivel comercial. Parte del
nacimiento del album de la banda sonora como herramienta de promocion filmica a
través del cual muestra la interaccion de Hollywood con la industria discografica, sus

distintas etapas dentro de ese mercado, las diferentes estrategias y medios empleados en

*UTRERA, Claudio. (ed.). La musica en el cine: IV edicion: 2-23 de mayo de 1889Palmas de Gran
Canaria: Viceconsejeria de Cultura y Deportes, 1990.

¢ ROMNEY, Jonathan / WOOTTON, Adrian. Celluloid Jukebox: Popular Music and the Movies since
the 50sLondres: British Film Institute, 1995.

>’ GABBARD, Krin. Jammin’ at the Margins: Jazz and the American Cine@idcago; Londres:
University of Chicago Press, 1996.

¥ |bid., p. 266.

Y SMITH, Jeff. The Sounds of Commerce: Marketing Popular Film Muligeva York: Columbia
University Press, 1998.
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la explotacion y difusion del mencionado album, y la autosuficiencia que esta musica
cinematografica ha logrado alcanzar hoy en dia. Aparte de estas piezas, Smith
contempla la otra alternativa musical del género como es la partitura de compilacion y
su resurgimiento a finales de los afios sesenta.

A través de Popular Music on Screen. From Hollywood Musical to Music Vijeo
John Mundy expone las diversas formas en que la musica popular ha convivido con la
imagen, desde las primeras representaciones hollywoodienses hasta las ultimas
manifestaciones en video musical.

Tras una reflexion sobre las caracteristicas, perspectivas y problematica de la musica
en el cine en cuanto a su subordinacion a la imagen y sus efectos y funciones sobre la
misma, Ana M* Sedefio Valdellés se introduce en el campo de la musica clésica del
siglo XX en La musica contemporanea en el émePrecedido de una perspectiva
histérica general sobre las corrientes musicales tales como el expresionismo, el
neoclasicismo, el futurismo, la musica electroacustica, entre otras, y los primeros
autores contemporaneos que trabajaron para el celuloide, el estudio refleja el empleo de
dichos estilos en la historia del cine, centrandose en la musica serial, atonal,
dodecafbnica, concreta, electronica y minimalista, incluyendo la trayectoria profesional
y las obras de sus compositores cinematograficos mas destacados.

Experimentalismo en la musica cinematogréfiaacorre asimismo la historia de la
musica de concierto del siglo XX, y observa las ventajas que ofrece como
acompafiamiento filmico respecto a la tradicional de corte romantico.

Diferentes especialistas examinan los estilos derivados del rock tales como el pop, ¢l
soul el hip-hop, el punk entre otros, y su relacion con el celuloide presentando y
comentando los titulos cinematograficos que han incluido como acompafiamiento
musical alguno de los géneros citados y su aportacion a los largometrajes, en jRock

accion!: ensayos sobre cine y muasica poptlar

% MUNDY, John. Popular Music on Screen: From Hollywood Musical to Music Viddanchester:
Manchester University Press, 1999.

' SEDENO, Ana M*. La musica contemporanea en el cifdalaga: Servicio de Publicaciones e
Intercambio Cientifico de la Universidad de Malaga, 2005.

2. ARCOS, Maria de. Experimentalismo en la musica cinematogréafidéiadrid: Fondo de Cultura
Economica de Espaia, 2006.

3 GUILLOT, Eduardo (coord.). jRock accién!: ensayos sobre cine y musica popatencia: Avant
press, 2008.
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En Speakin’ de cine en j&/z Manuel Antonio Menéndez, bajo el seudénimo de
Tony Dawn Senior, selecciona las peliculas mas representativas de la historia del cine
que contienen musica de jazz De cada una de ellas ofrece su sinopsis, datos biograficos
y profesionales del director y compositor, y comentario de la banda sonora en relacioén a
las escenas que acompafia, su significado y contribucién al largometraje. Una
valoracion de la misma en tono comico finaliza cada articulo.

Javier Coma presta especial atencion a las piezas musicales norteamericanas que
formaron parte del cine desde sus comienzos hasta la década de los afios sesenta en Las
canciones del gran Hollywo&d Himnos, marchas, tonadas patridticas, baladas del
viejo oeste, canciones amorosas, entre otras, aparecen recopiladas en este volumen,
vinculadas a las peliculas donde fueron interpretadas. El autor proporciona de cada una
de ellas informacion relativa a sus creadores, su finalidad narrativa en los filmes donde
fueron incluidas, su significado, asi como una descripcion de las secuencias
cinematograficas en las que intervinieron. Un anexo con el listado alfabético de las
canciones mencionadas en el texto, los compositores, letristas y los profesionales que

doblaron a las estrellas de la pantalla en escenas de canto, cierran el estudio.

1.2. Bibliografia nacional

Frente a la amplia y variada muestra bibliografica que existe sobre todo en relacién
al &mbito norteamericano, la vinculada a la musica cinematografica nacional disminuye
considerablemente, y aun mas dentro del periodo objeto de estudio, restringida en gran
parte a ponencias realizadas en diversos congresos y articulos en publicaciones varias.
Como en el caso precedente, tras su examen y clasificacion, se ha seguido el orden

cronoldgico para su comentario.

Historia
Existen pocos titulos relacionados con la historia musical del cine espafiol. Al igual
que los especializados en el entorno estadounidense, engloban las diferentes épocas con

sus particularidades estilisticas, compositores y obras.

% DAWN, Tony. Speakin’ de cine en jazuenlabrada, Madrid: Entrelineas, 2009.
5 COMA, Javier. Las canciones del gran Hollywoadsladrid: Notorius, 2010.
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Evolucion de la banda sonora en Espafia: Carmelo Berfi3olafrece una
panoramica de las etapas por las que ha pasado la musica cinematografica espafiola
desde los afios treinta hasta mediados de los ochenta. Junto a las caracteristicas
generales del estilo musical de cada periodo, se presentan los compositores
correspondientes. Finalizada esta seccion, le sigue la concerniente a Carmelo Bernaola,
elegido por el Festival de Cine de Alcald de Henares para rendirle homenaje. En ella se
relata sucintamente su biografia, su produccion concertistica y la creada para el teatro,
la radio y television, para después entrar de lleno en el terreno cinematografico.

En Musica y cin&, Valls Gorina y Padrol se adentran en la muisica cinematografica
espanola a través de sus compositores, aunque de manera parcial en algunas etapas,
como los afios cuarenta en los que tan solo mencionan a Juan Quintero y Manuel
Parada.

Alejandro Pachon Ramirez revisa la historia de la banda sonora filmica nacional de
la mano de sus creadores en La musica en el cine contemporaffedesde sus origenes
hasta la década de los noventa. Concede una primera parte a la naturaleza de la musica
cinematografica, sus aportaciones al celuloide, la partitura clasica y las formas
musicales de la banda sonora, entre las que enuncia la sinfonia, el concierto y los end
titles, “la piéce de force de todo soundtrack que se precie”®.

La investigacion historica que lleva a cabo Carlos Colon Perales en Introduccion a la
historia de la musica en el cine. La imagen visitada por la m@sigaalgo mas
reducida, extendiéndose desde los afios treinta hasta la generacién del cincuenta y uno.

En el volumen VII de Historia de la musica catalana, valenciana y baléafosep
Lluis 1 Falcé dedica un capitulo al cine en donde repasa las bandas sonoras desde la
etapa silente hasta comienzos de este siglo, haciendo hincapi¢ en la musica catalana. En
el periodo de posguerra se centra en la musica de jazz mencionando los compositores y
sus obras mas representativas como Joan Duran i Alemany y la pelicula Melodias
prohibidas(1942) de Miguel Iglesias, Rafael Martinez Valls y el filme La tonta del bote
(1939) de Gonzalo Pardo Delgras, Viceng Quirés y Sol de Valencia (1941) de Josep

%CALVO, Fernando (coord.). Evolucién de la Banda Sonora en Espafia: Carmelo Bernadtala de
Henares: Festival de Cine de Alcala de Henares, 1986.

7 VALLS / PADROL. Op. cit.

% PACHON, Alejandro. La masica en el cine contemporanBadajoz: Diputacion de Badajoz, 1992.

% Ibid., p. 54.

® COLON. Introduccién a la historia..

"M LLUIS I FALCO, Josep. <<El cinema>>. En: Historia de la Musica Catalana, Valenciana y Balear
vol. 7. Barcelona: Ed. 62, 2001, pp. 203-232.
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Gaspar, Leopoldo Magenti y la pelicula La Ultima falla (1940) de Benito Perojo, entre
otras.

La tesis doctoral de David Roldan Garrote, Fuentes documentales para el estudio de
la musica en el cine espafiol de los afio%’,46s una referencia obligada, con un
importante estudio de la prensa cinematografica de la época. Contiene un extenso
capitulo sobre los compositores del cine espafiol, y afiade entre sus anexos entrevistas a
distintos profesionales del medio.

En <<La miisica en el cine espafiol en los primeros afios del franquismo>>"3, Roldan
Garrote expone una de las teorias de su tesis en la que relaciona los estilos musicales
cinematograficos espafioles en aquella época con el entorno juridico y econdomico en el

que se desarrollaron.

Compositores

La principal fuente de informacion con testimonios y noticias sobre los compositores
espafioles de posguerra, es la prensa cinematografica de la época. David Roldan Garrote
coteja estas fuentes en su tesis doctoral’, y cita principalmente Primer Plano,Radio
Cinema yCamara, que recogen articulos, criticas y entrevistas a musicos que relatan
como era el oficio de compositor de cine en Espafia, la consideracion que se tenia de
este arte musical y la influencia norteamericana. Junto a estas referencias, hay algunos
trabajos monograficos que exploran las biografias, carreras artisticas y analizan algunas
de las creaciones de estos musicos.

Con motivo de la muerte de Jesus Garcia Leoz, el Ateneo de Madrid rindi6 un
homenaje al musico del que da cuenta Antonio Fernandez-Cid en una pequefia obra de
la colecciéon O crece o muerétulada Jesis LedZ. En ella, ensalza la vida y labor del
artista, con un breve apartado relacionado con su actividad cinematografica.

El compositor José Mufioz Molleda: de la generacion del 27 al franq(fiseaaina

aproximacion biografica, artistica y estética a la figura del creador gaditano, desde los

> ROLDAN GARROTE, David. Fuentes documentales para el estudio de la musica en el cine espafiol
de los afios 40Universidad Politécnica de Valencia (2004). Tesis doctoral dirigida por Eulalia
Adelantado Mateu.

7 ROLDAN GARROTE, David. <<La musica en el cine espafiol en los primeros afios del franquismo>>.

En: La muUsica en los medios audiovisualeé. Matilde OLARTE. Salamanca: Plaza Universitara, 2005,

pp. 467-470.

" ROLDAN G. Fuentes documentales

> FERNANDEZ-CID, Antonio. JesUs LeaMadrid: Ateneo, 1953.

" PEREZ ZALDUONDO, Gemma. El compositor José Mufioz Molleda: de la Generacién del 27 al
Franquismo Almeria: Zéjel Editores, 1989.
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afnos veinte hasta su tltima etapa activa. Apenas se detiene en la musica de cine, con la
simple mencion de los titulos en los que participd el musico y una descripcion general
de la cinematografia durante la etapa franquista.

En ocasion del centenario del nacimiento de Lopez-Quiroga, se editdo la monografia
Quiroga, un genio sevilladl de Miguel Espin y Romualdo Molina, sobre la cancion
espaiola y el teatro musical, con maultiples citas del propio compositor y otras
personalidades de su entorno. No se menciona la obra cinematografica del musico, salvo
al final, en el catdlogo de obras realizado por M® de los Angeles Pidal Fernandez.

Martin de la Plaza recopila igualmente la obra discografica y cinematografica del
musico sevillano que completa con un CD con algunos de los temas mas significativos,
en Maestro Quiroga, compositor: de la A a la Z: discografia y filmografia
comentada’.

Gabriel Sevilla Llisterri se acerca a las figuras de Manuel Parada y Juan Quintero en
El modelo cruzada. Masica y narratividad en el cine espafiol de los afios cdarenta
Explora los fundamentos ideolédgicos del franquismo y el filme modelo cruzada en las
etapas nacionalsindicalista (1939-1945) y nacionalcatodlica (1945-1959), que ejemplifica
con la pelicula Raza (1941) de Jos¢ Luis Sdenz de Heredia, y los filmes de Juan de
Orduna Locura de amor1948) y Agustina de Arago1950), con sus correspondientes
analisis filmicos y comentarios de algunos de sus bloques musicales transcritos por el
autor.

En Els compositors de cinema a Catalunya (1930-185®)sep Lluis i Falco aborda
la vida y obra de ocho musicos catalanes que trabajaron para el cine: Ramon Ferrés i
Mussolas, Joan Dotras i Vila, Josep Casas i Augé, Joan Duran i Alemany, Frederic
Martinez 1 Tud6, Augusto Alguerd Alguerd, Augusto Algueré Dasca y Ricard Lamote
de Grignon i Ribas. Adjunta un apéndice bibliografico con las filmografias de estos y
otros treinta y tres compositores catalanes, algunos de los cuales participaron
esporadicamente en el cine. Dicho apartado contiene datos que no quedan claros o

apenas se mencionan en los créditos de las peliculas, como por ejemplo la autoria de las

"7 ESPIN, M. / MOLINA, R. / PIDAL, M. A. Quiroga, un genio sevillandadrid: Fundacién Autor,
1999.

® PLAZA, Martin de la. Maestro Quiroga, compositor: de la A a la Z: discografia y filmografia
comentadasMadrid: Alianza Editorial, 2002.

7 SEVILLA LLISTERRI, Gabriel. El modelo cruzada. Musica y narratividad en el cine espafiol de los
afos cuarentaMadrid: Biblioteca Nueva, 2007.

% LLUIS I FALCO, Josep. Els compositors de cinema a Catalunya (1930-19B9jcelona: Institut
Catala de les Industries Culturals: Portic, 2009.
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canciones y los letristas. También ofrece informacion sobre los discos editados de la
época con piezas cinematograficas de éxito, asi como de las nominaciones y premios
que dichos compositores recibieron.

En la tesis MUsica y cine en la Espafia del franquismo: el compositor Juan Quintero
Mufio?', junto a los datos biograficos y artisticos del compositor, y las fuentes
existentes para su estudio, Joaquin Lopez Gonzalez facilita el modelo de trabajo del
musico en el cine, y una propuesta de analisis audiovisual de la banda sonora que pone
en practica sobre tres obras de Quintero®.

Laura Miranda Gonzalez analiza una seleccion de las obras sinfonicas de Manuel
Parada que ilustraron los géneros filmicos de cruzada, literario, musical, religioso, entre
otros, en su tesis Manuel Parada y la musica cinematogréafica espafiola durante el
franquismo: estudio analitiéy mostrando la doble posicion adoptada por el
compositor, a favor y en contra de la politica imperante, a través de su musica para cine.

Entre los articulos y comunicaciones acerca de los compositores espafioles para el
cine de posguerra, se encuentra el perteneciente a M* de los Angeles Pidal Fernandez.
En <<La contribucién del maestro Quiroga al cine espafiol e hispanoamericano>>**, tras
un pequefio recorrido por la vida y obra del compositor, se indica cronolégicamente los
filmes con musica de Lopez-Quiroga, ya sea incidental o diegética, con una ficha
técnica y un sucinto comentario de cada uno en relaciéon a su éxito o fracaso, lo que
significd para la carrera de sus cantantes protagonistas y si tuvo repercusiones en el
mundo del disco, entre otros. Cabe sefalar la informacion que proporciona la autora
sobre los titulos de los nimeros musicales que se interpretan en cada pelicula, muchas

veces ausentes en los titulos de crédito cinematograficos.

8! LOPEZ GONZALEZ, Joaquin. Misica y cine en la Espafia del franquismo: el compositor Juan
Quintero Mufioz(1903-1980) Universidad de Granada (2009). Tesis doctoral dirigida por Antonio
Martin Moreno.

%2 La Revista de Musicologimcluye dos comunicaciones de Joaquin Lopez Gonzalez en relacion a su
Tesis: <<Aproximacion a Juan Quintero Mufloz: la banda sonora musical en la posguerra espafiola>>.
Revista de MusicologjaXXVIII, 2 (2005). Actas del VI Congreso de la Sociedad Espafiola de
Musicologia. Oviedo, pp. 1029-1050, y <<Musica y cine en la Espafia del franquismo: el compositor Juan
Quintero Muiioz (1903-1980)>>. Revista de MusicologjaXXXIII, 1-2 (2010).VII Congreso de la
Sociedad Espaiiola de Musicologia, pp. 573-601. Un tercer articulo relacionado con su tesis doctoral,
<<Una aproximaciéon patrimonial al estudio de la musica cinematografica: el caso de Juan Quintero
Mufioz>>, aparece incluido en Reflexiones en torno a la musica y la imagen desde la musicologia
espafiolaEd. Matilde OLARTE. Salamanca: Plaza Universitaria, 2009, pp. 333-356.

8 MIRANDA GONZALEZ, Laura. Manuel Parada y la musica cinematografica espafiola durante el
franquismo: estudio analiticdJniversidad de Oviedo (2011). Tesis doctoral dirigida por Celsa Alonso
Gonziélez.

% PIDAL FERNANDEZ, M* de los Angeles. <<La contribucién del maestro Quiroga al cine espafiol e
hispanoamericano>>. Scripta. Estudios en homenaje a Elida Garcia Gar@aiedo: Universidad de
Oviedo, 1998.
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David Roldan Garrote, en <<Cléasicos del cine espafiol: sinfonias inacabadas para el
recuerdo>>%>, se centra en la vida y obra de Jesus Garcia Leoz, Manuel Parada y Juan
Quintero, con motivo del trabajo discografico de José Nieto®® sobre la musica de
aquellos creadores. El autor comenta el repertorio incluido en cada CD y concluye
agradeciendo la labor hecha por Nieto y animando a otros a que contintien con la tarea
de recuperacion de un patrimonio musical ain desconocido. Del mismo modo, las notas
a estos discos compactos realizadas por Julio Arce constituyen apuntes relevantes sobre
la vida, obra y estilo de estos compositores.

En <<Manuel Parada: del fascismo a la mediocridad obligada>>%", Lluis i Falco
revisa brevemente la obra del musico destacando determinadas bandas sonoras de las
que subraya rasgos distintivos como la abundancia de numeros diegéticos, el peso del
tema principal, el empleo de orquestas reducidas y la clara influencia norteamericana.
Diferencia dos etapas en la produccion de Parada: la primera caracterizada por el
sinfonismo y la riqueza orquestal, propia de la década de los cuarenta hasta los sesenta;
y la segunda, experimental, menos imaginativa y deudora de modelos extranjeros, desde
los sesenta hasta su muerte.

Por otra parte, en <<Compositores clasicos en el cine espafiol>>*® Lluis i Falc hace
un repaso general de los principales compositores habituales de la sala de conciertos,
que han trabajado también para la gran pantalla, desde los afnos veinte hasta finales del
siglo XX.

Manuel Parada es nuevamente el artista representado en <<La musica en el cine de
propaganda: Raza>*°, donde Alvaro Mélaga Gil y Amaya Sara Garcia Pérez indagan
en la pelicula de José Luis Sdenz de Heredia y su musica, a través de la cual Parada

ensalza a la iglesia, el ejército y la familia.

% ROLDAN GARROTE, David. <<Clasicos del cine espaiiol: Sinfonias inacabadas para el recuerdo>>.
RosebudValencia), 18 — 19 (Verano, 2001).

8 QUINTERO, Juan. José Nieto dirige la musica de Juan Quinté@®). Orquesta Sinfonica de Radio
Bratislava y Coro del Teatro Nacional de Eslovaquia. José Nieto (dir.). Madrid: Fundacion Autor, 1998.
GARCIA LEOZ, Jests. José Nieto dirige la masica deests Garcia Leo@ D). Orquesta Sinfonica de
Radio Bratislava. José Nieto (dir.).Madrid: Fundaciéon Autor / SGAE / Karonte. 1999.

PARADA, Manuel. José Nieto dirige la musica ddanuel Parada(CD). Orquesta Sinfénica de Radio
Bratislava. José Nieto (dir.). Madrid: Fundacién Autor / SGAE, 2000.

¥ LLUIS 1 FALCO, Josep. <<Manuel Parada: del fascismo a la mediocridad obligada>>. MUsica de cine
(Valencia), 6 (Abril, 1991).

8 LLUIS 1 FALCO, Josep. <<Compositores clasicos en el cine espafiol>>. En: La musica en los medios
audiovisualesEd. Matilde OLARTE. Salamanca: Plaza Universitaria, 2005, pp. 317-332.

¥ MALAGA, Alvaro / GARCIA, Amaya Sara. <<La musica en el cine de propaganda: Raza>. Ibid., pp.
471-483.

36



Laura Miranda escoge a Jos¢ Muioz Molleda asi como a José Ruiz de Azagra y
analiza tres de sus bandas sonoras pertenecientes a la filmografia de Edgar Neville, en
<<La musica en el cine policiaco de Edgar Neville. Del cosmopolitismo

hollywoodiense al casticismo de posguerra. Propuesta de analisis audiovisual>>.

Guias, diccionarios y enciclopedias

Siguiendo el modelo de los trabajos de ambito internacional, las siguientes
investigaciones presentan cronologica o alfabéticamente la biofilmografia de los
creadores espafoles vinculados al cine. Algunos titulos muestran dichos contenidos
mediante las entrevistas mantenidas con los propios musicos.

La Enciclopedia de las bandas sonctasreune a poco mas de una decena de
compositores espafioles, tales como Bernardo Bonezzi, Luis de Pablo, Jesus Garcia
Leoz, Alberto Iglesias, Bingen Mendizébal, Manuel Parada y Juan Quintero, entre otros,
con comentarios de sus obras, filmografia, discografia recomendada y premios
obtenidos. Contiene un listado de bandas sonoras nominadas a los premios Goya desde
1986 a 1995, indicando cuales fueron las ganadoras.

Entre los veintiocho creadores incluidos en Pentagramas de pelicufase encuentran
diversos musicos espafioles (Carmelo Bernaola, Anton Garcia Abril, Xavier
Montsalvatge, José¢ Nieto y otros) con datos acerca de su trabajo, producciones,
relaciones con otros profesionales de la industria y una discografia.

Roberto Cueto introduce a los principales creadores espafioles de las tltimas décadas
del siglo XX, a través de las conversaciones mantenidas con cada uno de ellos en El
lenguaje invisible. Entrevistas con compositores del cine espaflalemas de sus
filmografias y discografias, da a conocer sus testimonios en relaciéon al método de
trabajo, problemas técnicos, soluciones musicales, géneros preferidos, estilo,
colaboracion con directores, sentido y funcion de la musica de cine, trabajos en

television y trayectoria profesional.

% MIRANDA, Laura. <<La musica en el cine policiaco de Edgar Neville. Del cosmopolitismo
hollywoodiense al casticismo de posguerra. Propuesta de analisis audiovisual>>. Revista de Musicologja
XXXII, 2, (2009). VII Congreso de la Sociedad Espafiola de Musicologia, pp. 685-700.

' XALABARDER. Op.cit

2 PADROL. Pentagramas de pelicula

% CUETO, Roberto. El lenguaje invisible. Entrevistas con compositores del cine espsfadrid: 33
Festival del Cine de Alcala de Henares / Comunidad de Madrid, 2003.
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El Diccionario del cine iberoamericano: Espafia, Portugal y Améficamprende
la vida y obra de numerosos compositores cinematograficos nacionales, incluidos los
creadores protagonistas de esta tesis, de los que amplia la informacidon recogida en el
Diccionario de la musica espafiola e hispanoameri¢amneativa a sus vidas, obra y

estilo.

Géneros

El jazz el pop, la zarzuela y el flamenco, entre otros, constituyen los temas centrales
de los siguientes titulos, en los que se observa la evolucion de dichos géneros en el
mundo del cine, sus compositores, intérpretes y los filmes donde toman lugar.

José¢ Antonio Lopez Silva se adentra en el cine folclorico espafiol de posguerra en
Florian Rey y el cine musical costumbrista de los afios cuarenta y cin¢yeltade
explica los origenes del género y las razones por las que persistio y alcanzé gran éxito
durante el franquismo.

Dentro de El jazz y sus espejBs existe un apartado titulado <<Jazz y cine>>"*
donde se revisa el cine espafiol desde los afos veinte hasta la actualidad. Joaquim
Romaguera i Ramié menciona en cada década los filmes que han incorporado el jazza
sus bandas sonoras, comentando brevemente su argumento, director, productora, actores
principales, compositor e intérpretes de las piezas correspondientes. En el caso de los
afios cuarenta habla de peliculas como Melodias prohibidag1942) de Francisco Gibert,
El difunto esun vivo (1941) de Ignacio F. Iquino, Una chica de opereta (1943) de
Ramoén Quadreny y muchas otras, deteniéndose especialmente en la figura de Joan
Duran i Alemany, compositor cinematografico de la época especializado en el género.

En La musica en el cine espafiolLuis Miguel Carmona hace un recorrido por la
musica popular espafiola llevada al cine, desde la zarzuela en la época del cine mudo
hasta la llegada del pop. Mas que inspeccionar la historia musical, Carmona se

aproxima a sus principales intérpretes de los que proporciona biografias y caracteristicas

* CASARES RODICIO, Emilio (ed.). Diccionario del cine iberoamericano: Espafia, Portugal y
Ameérica.10 vols. Madrid: SGAE, 2011.

% CASARES RODICIO, Emilio (ed.). Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericdfiaols.
Madrid: SGAE, 1999-2002.

% LOPEZ SILVA, José Antonio. <<Florian Rey y el cine musical costumbrista de los afios cuarenta y
cincuenta>>. En: Actas del Congreso Dos Décadas de cultura artistica en el Franquismo (1936-1956)
Granada, 2000. Ed. Ignacio Henares Cuéllar. Granada: Universidad, 2000, vol. 2, pp. 287-302.

’” ROMAGUERA I RAMIO, Joaquim. El jazz y sus espejosfadrid: Ediciones de la Torre, 2002.

% Ibid., pp. 55-115.

% CARMONA, Luis Miguel. La musica en el cine espafidladrid: Cacitel, 2007.
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de sus carreras, con alguna cita de los protagonistas. Incluye en sus paginas a los
grandes cantantes de la copla, los intérpretes de la cancion ligera, los cantaores y genios
del baile flamenco, los principales nombres del pop, y presenta las zarzuelas que fueron
llevadas al cine, ademas de hablar de la revista, el cuplé y otros géneros. Afiade como
final dos anexos: uno dedicado a compositores destacados con una breve biografia y
filmografia, y otro para los principales premios musicales del cine espafiol, como los del
Sindicato Nacional del Espectaculo, los del Circulo de Escritores Cinematograficos y
los Premios Goya.

Entre los articulos relacionados con este asunto se encuentra <<Raza, género y
denegacion en el cine del primer franquismo: el cine de misioneros y las peliculas
folkloricas>>'", donde Labanyi analiza ambos géneros cinematograficos y demuestra
como al mismo tiempo que respondian a las exigencias del nuevo Régimen, también
mostraban aspectos opuestos a ¢l. En el caso de los filmes folcléricos, recurre a titulos
de las décadas de los afios treinta y cuarenta para exponer sus argumentos, centrandose
fundamentalmente en los personajes y su significado en relacion a la ideologia
franquista.

Gerard Dapena, en <<Spanish Film Scores in Early Francoist Cinema 1940-
1950>>'%* sefiala dos tendencias musicales en las bandas sonoras del cine espafiol de
los afios cuarenta: la musica popular americana, que acompafiaba normalmente las
comedias romanticas; y la folclorica nacional, que comprendia basicamente el flamenco,
otras musicas regionales, la zarzuela y la musica clasica espaiiola. Para ilustrar esta
segunda corriente, Dapena estudia la funcion y significado de la musica en las peliculas
Canelita en rama (1942) de Eduardo Garcia Maroto,Terremoto (1941) de Luis
Marquina, Serenata espafola (1947) de Juan de Orduniambu (1945) de José Luis
Saenz de Heredia, Goyescag1942) de Benito Perojo, y Teatro Apolo (1950) de Rafael

Gil, en relacion a los conflictos ideoldgicos de la sociedad espafiola de posguerra.

1.3. Recursos web
Dado el elevado nimero de datos existentes en la red, internet constituye un
instrumento Util a tener en cuenta por el investigador. Sin embargo, no todas las paginas

son fiables por lo que es necesaria una seleccion previa teniendo en cuenta las fuentes

1 LABANYI, Jo. <<Raza, género y denegacion en el cine del primer franquismo: el cine de misioneros
y las peliculas folkloricas>>. Archivos de la Filmotec@Valencia), 32 (1999), pp. 23-42.

""" DAPENA, Gerard. <<Spanish film scores in early Francoist cinema 1940-1950>>. Music in Art.
International Journal for Music IconographNew York), XXVII / 1-2 (2002), pp. 141-151.
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empleadas para su construccion al igual que los autores de las mismas. Aun asi, la
informacion manejada es inexacta y parcial en muchos casos y se reproduce en multitud
de paginas sin ningun tipo de enmienda o actualizacion.

En lo tocante al tema objeto de esta tesis, si bien hay diversas websque recogen con
mayor o menor detalle la vida y obra de compositores espafoles cinematograficos de
posguerra, los errores presentes en ellas son frecuentes. Los mdas habituales se
concentran en las filmografias de estos musicos, casi siempre incompletas y con
incorrecciones en los titulos y las fechas de produccion de cada pelicula que pueden
oscilar hasta en tres o cuatro afos respecto a la original. Los géneros con los que son
identificados algunos de estos largometrajes también son imprecisos, englobando a
muchos de ellos bajo los epigrafes “drama” o “comedia” en sustitucion de otros mas
especificos como “musical”, “policiaco”, “histérico” o “aventuras”. En los casos mas
graves, la autoria de las bandas sonoras también es equivoca. Por todo ello, resulta
imprescindible la contrastacion de los datos ofrecidos en las diferentes direcciones de
internet antes de tenerlas en consideracion.

Tras visitar un buen numero de ellas, y a la vista de la informacién ofrecida, resulto
de interés la pagina web de Josep Lluis i Falcé tituladaCompositores Cinematograficos
del Estado Espafiff, de contenido biografico y caracter profesional sobre algunos de
los creadores objeto de estudio. En cuanto a las filmografias de estos maestros, destacan
las incluidas en la base de datos de la Filmoteca Espaifiola denominada Base de datos de
peliculas calificadas del Ministerio de Cultd?y las pertenecientes a The Internet
Movie Data Bas®’, y las presentes en The Film Databas®’. Todas ellas muestran una
amplia relacion de bandas sonoras para cada compositor, asi como una ficha técnica de
cada pelicula con el afio, director, productora, guion, fotografia, intérpretes, musica,

distribucion, sinopsis, entre otros.

1.4. Peliculas
Las peliculas constituyeron la principal herramienta de trabajo para poder realizar el

estudio de la musica cinematografica. Aunque las partituras son igualmente un material

2 LLUIS 1 FALCO, Josep. Compositores Cinematograficos del Estado Espafiol
http://usuarios.lycos.es/compositores/present.html. (Ultima consulta: marzo 2012).

% Base de datos de peliculas calificadas del Ministerio de CultufBspaiia).
http://www.mcu.es/cine/index.html. (Ultima consulta: agosto 2012).

% The Internet Movie Data BagBMDB). http://spanish.imdb.com (Ultima consulta: agosto 2012).

1% The Film Databasehttp://www.citwf.com (Ultima consulta: agosto 2012).
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imprescindible en la consecucion de un examen riguroso y completo de este legado
artistico, unicamente fueron la via para su andlisis desligado de la imagen.

La musica ha sido siempre considerada la mas abstracta y auténoma de todas las
artes dada su naturaleza inmaterial e independencia de referentes externos para alcanzar
plena coherencia. Sin embargo, dichas caracteristicas cambian si este arte se combina
con la imagen. Al interactuar, ambas disciplinas se influyen mutuamente, constituyendo
un unico producto artistico con una sola acepcion, hasta el punto que su desuniéon puede
alterarla. La musica cinematografica depende del contexto mostrado en la pantalla para

alcanzar su significacion total'®

, por ello, es en el filme donde esta manifestacion
artistica ha de ser analizada, lo que no excluye su examen independiente a través de la
partitura que detalla con precision y profundidad su conformacion. Por otra parte, la
inexistencia, en muchos casos, de musica impresa y de grabaciones de bandas sonoras
del periodo investigado, hizo que la pelicula se convierta en la Gnica herramienta de
acceso a la musica.

Los lugares destinados a recuperar y preservar peliculas son las filmotecas, por lo
que fueron los principales organismos a visitar en busca de los largometrajes espanoles
de posguerra. Las primeras surgieron a comienzos de los afios treinta, con el fin de
salvaguardar las producciones mudas que, ante la llegada del sonoro, fueron objeto de
destruccion y abandono. En la Filmoteca Espaiola, creada en febrero de 1953, se
conserva el patrimonio filmico espafiol, y entre sus funciones esta la documentacion,
catalogacion, restauracion y difusion del mismo, fomentando su investigacion. Este
centro proporciond el acceso a los fondos cinematograficos necesarios para desarrollar
el presente trabajo. El registro de los mismos se realiza sobre materiales y sistemas
diversos, sin embargo no todos estdn a merced del investigador. Los largometrajes de
los que se conservan duplicados en negativo, copias en nitrato o en 35 mm no pueden
ser visionados. Aquellos filmes de los que solo existe una copia, se destina
exclusivamente a conservacion. De igual modo, las reproducciones en mal estado,
pendientes de restauracion y las peliculas ausentes del catalogo, quedan fuera del
alcance del interesado. Por todo ello, muchos titulos no pudieron ser consultados, no
obstante la mayor parte de los empleados en esta tesis fueron examinados en este centro

en los formatos U-matic, Betamax, VHS, Betacam, DVD vy cine.

1% Estas teorias aparecen desarrolladas en ROMAN. Op. cit
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La Biblioteca Nacional de Espaiia posee un amplio catdlogo de videograbaciones
correspondientes a la produccion nacional. La coleccion se fue formando a través del
ingreso por el Deposito Legal de un ejemplar de cada edicion videografica. Dicho fondo
lo constituyen audiovisuales de informacion y documentales, audiovisuales musicales,
multimedia y peliculas espafolas y extranjeras, de todos los géneros y épocas. Entre
ellas se encuentran algunas producciones nacionales de posguerra, la mayor parte en los
formatos Betamax y VHS. En menor numero, existen copias en DVD, resultado del
proyecto puesto en marcha por el programa de conservacion preventiva de la biblioteca,
con el fin de digitalizar todas las cintas de video y soportes fisicos originales para su
salvaguardia. El visionado de estos materiales puede realizarse en la sala Barbieri del
edificio, habilitada a tal efecto con monitores de television y auriculares, en sustitucion
de las cabinas independientes presentes en la Filmoteca Espafola. Estas condiciones,
junto a la ausencia de contadores para el cronometraje filmico, resultaron insuficientes
para desarrollar la tesis, ya que, ademas del visionado, se precisaba grabar la musica de
determinadas secuencias y anotar los minutos donde estas aparecian insertadas.

La television fue otro de los medios de aproximacion a las peliculas. La llegada de la
Television Digital Terrestre (TDT) trajo consigo un incremento considerable en el
nimero de canales, no obstante, a pesar de la especializaciéon de algunos de ellos en
musica, deporte, animacion, entre otros, son pocos los consagrados al cine. La Sexta 3 y
Paramount Channel, constituyen las principales fuentes de difusion cinematografica por
television, con emisiones de largometrajes y espacios relacionados las veinticuatro
horas del dia. Sin embargo, la mayor parte de estos titulos pertenecen a la industria
extranjera, y los escasos de ambito nacional se encuentran fuera de la época objeto de
estudio. La maxima aportacion en este sentido corre a cargo de 8Madrid TV, con una
programacion especifica que se emite de jueves a domingo bajo el titulo Lo mejor del
cine espafiglmuchos de cuyos titulos se encuentran dentro del periodo 1939-1950. La
television de pago también ofrece algunos canales de estas mismas caracteristicas como
son DCine Espafiol, perteneciente a Digital Plus, y Somos, de Teuve.

Otro modo de conseguir estos largometrajes fue a través de las ediciones comerciales
en DVD, lanzadas al mercado por Divisa/Video Mercury y la revista AGRel verano de
2009 tras someter las peliculas a un proceso de restauracion y remasterizacion digital.
La coleccion, compuesta por producciones desde los afios treinta hasta mediados de los
sesenta, recoge algunas de las mas destacadas de la década de los cuarenta: jA mi la

legion! (1942) de Juan de Orduna, Malvaloca (1942) de Luis Marquina, Eloisa esta
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debajo de un almendro (1943) de Rafael Gil, kgl clavo (1944), también de Gil, entre

otras.

1.5. Partituras

Visionadas y examinadas las peliculas, las partituras fueron el siguiente material a
consultar. Su localizacion fue algo compleja. “No existen centros de documentacion en
los que se conserven de manera sistematica este tipo de fuentes”'”’, lo que obliga al
investigador a visitar distintos archivos y bibliotecas buscando el material disperso.
Afortunadamente, existen trabajos como los de Lopez Gonzalez'® y Roldan Garrote™®,
con datos al respecto. A la luz de sus investigaciones se puede afirmar que las partituras
cinematograficas alin conservadas estan en manos de los herederos de los compositores,
algunos de los cuales las donaron a distintas entidades para garantizar su consulta a
todos los interesados. En la actualidad se conoce el paradero de la obra cinematografica
de algunos de los creadores objeto de estudio como son Jesus Garcia Leoz, Manuel
Parada de la Puente, Jos¢é Mufioz Molleda y Juan Quintero Mufioz. A excepcion de la de
este ultimo, aun en propiedad de los familiares, la de los tres primeros artistas se
conserva en organismos publicos y privados a merced del investigador.

El legado musical de Jesus Garcia Leoz estaba en posesion de su hijo y heredero José
Luis Garcia Leoz hasta que en enero de 1996 lo dono al Gobierno Foral de Navarra para
la creacién de una fundacion o museo. Hoy en dia, dicha obra se encuentra en

1% De igual modo, la obra de

Pamplona, en el Archivo Real y General de Navarra
Manuel Parada de la Puente fue adquirida a su esposa M* Reyes Elicegui Cans y se halla
en Madrid, en la Biblioteca Nacional de Espafia. También en la capital, en el Archivo
Musical de la Sociedad General de Autores y Editores (SGAE), se ubican las partituras
para cine de Jos¢é Mufnoz Molleda.

M? Luz Gonzélez Pena, directora del Centro de Documentacion y Archivo (CEDOA)
de la SGAE, donde se almacenan las partituras de esta sociedad, puso a nuestro alcance

la obra de Mufioz Molleda y presté su colaboracioén al facilitar el contacto con los

"7 LOPEZ G. Musica y cine...p. 29.

1% |bidem

' ROLDAN G. Fuentes documentales...

"9 pe algunas de estas producciones, concretamente las compuestas para las peliculas La sirena negra
(1947) de Carlos Serrano de Osma, y de Balarrasa(1950) de José A. Nieves Conde, existen ediciones a
ordenador en el Archivo Musical de la Sociedad General de Autores y Editores (SGAE) en Madrid,
correspondientes a las adaptaciones hechas por José Nieto y Benito Lauret para la grabacion del CD José
Nieto dirige la musica de Jesus...
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familiares de los demas compositores objeto de investigacion. A excepcion de las
producciones cinematograficas de Manuel Lopez-Quiroga y Joan Duran i Alemany, no
se tuvo acceso a las creaciones de Juan Quintero Mufioz, José¢ Ruiz de Azagra y Ramon
Ferrés 1 Mussolas, por diferentes razones:

La musica para cine de Juan Quintero Muioz estaba en manos de su viuda, Francisca
Martos Plasencia, que tras fallecer el 15 de mayo de 2011 pasoé a su sobrina, Margarita

Martos'*!

. Alin en vida de su tia, dofia Margarita contestd en su nombre a la carta que le
fue enviada en diciembre de 2009 comunicando que, dicho material estaba en aquel
momento en manos de otro investigador, pero que una vez lo recuperase no tendria
inconveniente en posibilitar el acercamiento al mismo. Sin embargo, todos los correos
enviados a dofia Margarita desde entonces hasta la fecha, donde quedaba de manifiesto
el deseo de explorar la obra de su tio, no tuvieron respuesta. Por otra parte, Francisco
Ruiz de Azagra Sanz, hijo de José Ruiz de Azagra, certifico que la produccion de su
padre fue destruida por la segunda esposa del compositor, junto con el piano del
musico.

Para localizar las partituras filmicas de Ramon Ferrés i Mussolas, M? del Rosario San
José Castafié, nuera del compositor, considerd pertinente acudir al Ayuntamiento de
Valls. Esta institucion nos vinculd con el Archivo Municipal, donde fue donada la obra
del productor y director cinematografico Ignacio Ferrés Iquino, hijo del compositor. El
director del Archivo, Josep Marti Baiget, explico que en el fondo solo constaban copias
en video de algunas peliculas de Iquino y fotografias, pero nada relativo al maestro
Ferrés 1 Mussolas. Por el contrario, el legado musical filmico de Manuel Lopez-Quiroga
y Joan Duran i Alemany, existe y estd en posesion de sus hijos y herederos, Manuel
Lopez-Quiroga y Clavero y Antoni Duran Barba, respectivamente.

De algunos autores se consultaron todas las obras correspondientes a los filmes
visionados, concretamente las pertenecientes a Jesus Garcia Leoz, Manuel Parada de la

Puente y José Muiioz Molleda. En el caso de Lopez-Quiroga tinicamente se pudieron

. . . . . 112
inspeccionar las pertenecientes a ocho largometrajes de los doce examinados ™,

"' a partitura manuscrita de musica incidental para orquesta de la pelicula de Juan de Orduiia, Locura de
amor(1948), ausente en dicho legado, fue encontrada en julio de 2012 en el archivo musical de la SGAE.
"2 Estos son: Pepe Condd1941) de José Lopez Rubio, Canelita en rama1942) de Eduardo Garcia
Maroto, El crimen de Pepe Condg946) de José Lopez Rubio, Oro y marfil (1947) de Gonzalo P.
Delgras, La Cigarra (1948) de Floridn Rey, Jalisco canta en Sevilld948) de Fernando de Fuentes, Olé
torero (1948) de Benito Perojo, y Rumba(1949) de Ramén Torrado.
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mientras que de la obra de Duran i Alemany solo se preserva la musica correspondiente
a cinco de los dieciséis filmes manejados™*>.

La produccion cinematografica conservada se guarda en sobres, cajas o carpetas,
cada uno de los cuales alberga la banda sonora de uno o varios filmes conformada por
una serie de manuscritos, presentes en mayor o menor medida en el fondo de estos
maestros. Dichos originales son los borradores para piano de la banda sonora, las

partituras de musica incidental y las partituras de musica diegética.

Borradores para piano
Bajo este epigrafe se integra el borrador de la banda sonora completa del filme,

también denominado guion, y el borrador musical del trailer.

Guion

El guion es la primera expresion escrita de la banda sonora de una pelicula. En ¢l se
ponen de manifiesto todas las ideas del compositor, tanto provisionales como
definitivas, sobre la musica que acompafiard a cada una de las escenas del filme. Esta
manuscrito a lapiz y con los tachones y enmiendas propios de un boceto. A partir de ¢l

se elabora la partitura de la pelicula’**

. A continuacion se muestra una pagina del guion
de Manuel Lopez-Quiroga perteneciente a los titulos de crédito del filme Jalisco canta

en Sevilla (véase figura 1).

'3 La compuesta para las peliculas El misterioso viajero del Clippe¢1946) de Gonzalo P. Delgras,
Héroes del 9%1947) de Ratl Alfonso, Don Juan de Serrallongd 948), La nifia de Luzmelél949), y El
hijo de la noch&1949), las tres de Ricardo Gascon.

"4 Estos documentos estan ausentes en la produccion consultada de Parada de la Puente y de Duran i
Alemany.
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Figura 1. Partitura de Manuel Lépez-Quiroga para la pelicula Jalisco canta en Sevilla
(1948), de Fernando de Fuentes. Titulos de crédito. Borrador para piano. Madrid: Archivo
personal de Manuel Lopez-Quiroga y Clavero.

Borrador musical del trailer

De iguales caracteristicas, aunque considerablemente mas breve, es el borrador para
el trailer del filme, esto es, la musica compuesta para acompaiar el anuncio del estreno
proximo de la pelicula. Dicho avance, se constituye con los planos mas relevantes del
largometraje a través de los cuales se adelantan, en pocos minutos o incluso segundos,
detalles del argumento y los actores, entre otros. La musica para cubrir dichas imagenes
estd igualmente compuesta por pequenos fragmentos extraidos de los temas centrales de
la banda sonora, que se suceden a modo de popurri, y que sirven para subrayar el
caracter del filme. Su escasa duracidon, apenas unos segundos, aparece sefalizada en la
partitura al comienzo de cada uno de ellos. Salvo el compuesto por Manuel Lopez-
Quiroga para la pelicula de José Lopez Rubio, Pepe Condé1941), (véase figura 2), no
ha sido hallado ninglin otro manuscrito de estas caracteristicas en la restante produccion

consultada de este compositor, ni en la de los demads autores investigados.
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Figura 2. Partitura de Manuel Lopez-Quiroga para la pelicula Pepe Cond€1941), de José
Loépez Rubio. Borrador del trailer. Madrid: Archivo personal de Manuel Lopez-Quiroga y
Clavero.

Musica incidental
Los materiales en donde queda plasmada la musica incidental de la pelicula son la

partitura orquestal y las partichelas correspondientes.

Partitura para orquesta
La partitura para orquesta puede estar encabezada por una hoja de papel pautado en
blanco en la que, a modo de portada, se consigna el titulo de la pelicula y el nombre del

compositor (véase figura 3).
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Figura 3. Partitura para orquesta de José Mufioz Molleda para la pelicula
Inés de Castra(1944), de J. Leitao de Barros. Portada. Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.

Tal presentacion puede faltar, en cuyo caso el titulo del filme aparece inscrito
directamente en el margen superior de la primera pagina de la obra musical propiamente

dicha™ (véase figura 4).

'3 Excepcionalmente, se incluye hasta en varias hojas a lo largo de toda la composicion, como sucede en
la obra de José Mufioz Molleda.
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Figura 4. Partitura para orquesta de Joan Duran i Alemany para la pelicula
Don Juan de Serrallongd 948), de Ricardo Gascon. Barcelona: Archivo
personal de Antoni Duran Barba.

En algunos casos, los titulos de las peliculas no coinciden exactamente con los que
constan en las partituras, en donde estos se encuentran acotados. Por ejemplo, la obra de
Manuel Parada, Una cualquiera, corresponde al filme de Rafael GilUna mujer
cualquiera(1949). El encabezado para la musica de la pelicula de Florian Rey, Brindis
a Manolete (1948), compuesta por Jos¢ Mufioz Molleda, figura solamente como
Manolete El misteriosoviajero del Clippern(1946) de Gonzalo P. Delgras, se titula en la
partitura de Duran i Alemany El viajero del Clipper

Otras veces se emplea directamente un rétulo distinto, haciendo referencia a un
segundo titulo adscrito al filme, o al original con el que en un primer momento se
pretendia designarlo. Asi, la partitura de Jesus Garcia Leoz para el largometraje de
Ramon Barreiro, El pirata Bocanegra (1946), recibe también el nombre déA toda vela.

La pelicula Vértigo (1950) de César Fernandez Ardavin, en un principio se llamo
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Frenesicomo indica esta anotacion de Garcia Leoz: “Esta pelicula tiene hecho el
contrato con el nombre de Frenesj que ahora se ha cambiado por el de Vértigo™*.
Incluso puede aparecer tachado el titulo inicial junto al cual figura el nombre
definitivo, como sucede en la partitura de Jos¢ Mufioz Molleda para la pelicula de Edgar
Neville, Café de Parig1943), donde atn se puede leer el original suprimido, Serenata
espafiola.
Algunas obras incluyen en su portada contenido adicional como el nombre del

director, la productora, entre otros datos. Tal es el caso de la partitura de Manuel Parada

para la pelicula de José Luis Saenz de Heredia, El escandalo (1943), en donde se lee:

(Estudios Ballesteros)
Superproduccion cinematografica (P. A. de Alarcon)
Realizador: J. L. Sdenz de Heredia

Madrid 15 de agosto de 1943/

Tras la portada comienza la musica. Esta se encuentra estructurada de principio a fin
en fragmentos musicales independientes denominados bloques, que se corresponden
con las diversas secuencias de la pelicula que llevan acompafiamiento musical. Cada
uno de estos bloques aparece identificado con un nimero y/o enunciado que hace
referencia a la secuencia donde interviene. El primer bloque es, en muchos casos, el
perteneciente a los titulos de crédito y como tal se denomina “Titulos” (véase figura 5),
aunque puede llevar otros nombres: en la obra de Parada figura como “Cabecera”, en la
de Duran i Alemany como “Portada” (véase figura 6) y en la obra de Lopez-Quiroga se

denomina “Letreros” (véase figura 7).

1 GARCIA LEOZ, Jests. Vértigo Partitura orquestal, p. 1. Pamplona: Archivo Real y General de

Navarra.
"7 PARADA DE LA PUENTE, Manuel. El escandaloPortada de la partitura para orquesta. Madrid:
Biblioteca Nacional de Espafia.
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Figura 5. Partitura para orquesta de José Mufioz Molleda para la pelicula
Inés de Castr@1944), de J. Leitao de Barros. Créditos iniciales. Madrid:
Centro de Documentacion y Archivo de la SGAE.

Figura 6. Partitura para orquesta de Joan Duran i Alemany para la pelicula
El misterioso viajero del Clippgn 946), de Gonzalo P. Delgras. Créditos
iniciales. Barcelona: Archivo personal de Antoni Duran Barba.

51



Figura 7. Partitura para orquesta de Manuel Lopez-Quiroga para la pelicula
Canelita en rama1942), de Eduardo Garcia Maroto. Créditos iniciales.
Madrid: Archivo personal de Manuel Lopez-Quiroga y Clavero.

Del mismo modo, el ultimo bloque corresponde a la escena “Final” de la pelicula, de
donde toma su nombre, como se aprecia en la partitura de Mufioz Molleda para el filme

de Julio Flechner, Antes de entrar dejen salii943) (véase figura 8).

Figura 8. Partitura para orquesta de José Mufioz Molleda para la pelicula
Antes de entrar dejen sali1943), de Julio de Flechner. Bloque N° 20
“Final”. Madrid: Centro de Documentacion y Archivo de la SGAE.
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Los fragmentos musicales restantes que componen la partitura se vinculan con las
escenas correspondientes de forma idéntica, mediante epigrafes breves similares a los
empleados para reconocer la musica de los titulos de crédito y el final. Asi, los bloques
que configuran la obra de José Mufioz Molleda para la pelicula Inés de Castro presentan
rotulos como “Cabalgata”, “Llegada de Lopez Pacheco”, “Fiesta”, “Banquete”, “Muerte
de Constanza”, “Marcha de caballos”, “Guerra”, entre otros, haciendo alusion a algun
elemento significativo (personaje, suceso, escenario, etc.) por el que destacan las

escenas que acompaiian (véanse figuras 9 y 10).

Figura 9. Partitura para orquesta de Jos¢ Mufioz Molleda para la
pelicula Inés de Castr@1944), de J. Leitao de Barros. Bloque
titulado “Guerra”. Madrid: Centro de Documentacion y Archivo
de la SGAE.

Figura 10. Partitura para orquesta de Jos¢ Mufioz Molleda para la
pelicula Inés de Castr@1944), de J. Leitao de Barros. Bloque
titulado “Marcha de caballos”. Madrid: Centro de Documentacion
y Archivo de la SGAE.
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La cantidad de bloques, asi como la extension de los mismos es variable entre los
diversos filmes y compositores. En la obra de Jestis Garcia Leoz existen partituras
constituidas por siete bloques, como A dos grados del Ecuadail950) de Angel
Vilches, y otras que superan los veinte, como La maja del capot€1944) de Fernando
Delgado, pero en general su produccion es muy dilatada, con una extension media de
unas doscientas paginas por partitura. La obra de Duran i Alemany es igualmente
extensa. La mayoria de sus obras se estructuran en unos cuarenta bloque musicales y
superan las cien paginas. Manuel Parada posee una producciéon muy variada en este
aspecto. Hay composiciones que van desde los doce bloques musicales, como El
escandalo(1943) de José Luis Saenz de Heredia, hasta aquellas que superan los
cuarenta, como Treinta y nueve cartas de am@dmo49) de Francisco Rovira Beleta. Por
el contrario, las composiciones de Muiioz Molleda son bastante ligeras en general. Cada
obra rara vez alcanza o sobrepasa las cien paginas, y hay titulos como Domingo de
carnaval(1945), y Café de Parig1943), ambos de Edgar Neville, compuestos por tan
solo cinco bloques musicales que no suman las cuarenta paginas.

Ademas de la musica misma, inscritos en estos originales aparecen otros datos de
interés que merecen ser comentados, concretamente las advertencias para el copista y
las notas de sincronizacion.

Compuesta y orquestada una partitura cinematografica, el siguiente paso consiste en
extraer las partichelas correspondientes para comenzar los ensayos con la orquesta con
vistas a la grabacion. Dicha labor recae sobre el copista, no obstante para llevarla a cabo
de forma eficaz, debe atender a todas las advertencias que el compositor ha introducido
a lo largo de la obra, bien al comienzo, al final o en el interior de algunos bloques. Tales
indicaciones hacen referencia a diversas cuestiones. Una de las mas recurrentes tiene
que ver con la configuracion de algunos fragmentos y el orden en que han de ser
transcritos. Tras analizar una partitura para orquesta se observa que varios de los temas
empleados en su composicion se repiten en diversos bloques, unas veces sometidos a
variaciones y otras sin efectuar sobre ellos el mas minimo cambio. En algunos de estos
casos, el compositor opta por sefializar dichos temas o algunos de sus compases con
letras mayusculas de manera que, si ha de reutilizarlos en la confeccion de un nuevo
bloque o en parte del mismo, no tenga més que anotar las letras correspondientes a las
melodias o compases que precisa, en lugar de reescribir toda la musica. Este es el
sistema que se emplea con frecuencia en la elaboracion del bloque perteneciente a los

titulos de crédito, puesto que su musica se constituye muy a menudo a modo de popurri,
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con segmentos de los bloques mas relevantes del filme. Para su construccion, no queda
mas que indicar al copista los fragmentos musicales exactos que ha de extraer de ciertos
bloques y el orden en que ha de colocarlos. Cuando se dan tales circunstancias, lo mas
natural no es ubicar el bloque de los créditos al principio de la partitura, sino al final,
una vez que se han escrito todos los bloques de la banda sonora. En la ultima hoja de la
partitura orquestal de Jesus Garcia Leoz para Cuatro mujereg1947), de Antonio del

Amo, se puede leer lo siguiente:

“Titulos” — Copiese de A a B del N°5
Id de C a D del N°10
Id de E a F del N°5™®

Siguiendo esta misma estrategia, esta seccion musical puede situarse en cualquier
parte en el interior de la partitura, como ocurre en algunas obras de Parada.

Esta manera de proceder no es exclusiva del bloque de los créditos, sino que puede
aplicarse a cualquier otro fragmento. Al inicio del bloque N°21 de la partitura
compuesta por Joan Duran i Alemany para la pelicula de Raul Alfonso, Héroes del 95
(1947), aparece una anotacion que indica que el bloque ha de comenzar con cierto
segmento del N°16 y después continuar con la musica que consta en el propio N°21

(véase figura 11).

Figura 11. Partitura para orquesta de Joan Duran i Alemany para la
pelicula Héroes del 9%1947), de Ratll Alfonso. Bloque N°21.
Barcelona: Archivo personal de Antoni Duran Barba.

"8 GARCIA LEOZ, Jesus. Cuatro mujeresUltima hoja de la partitura para orquesta. Pamplona: Archivo
Real y General de Navarra.
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Una advertencia similar se incluye al final del N°29 de esta misma obra, relativa a la

transcripcion del N° 35 (véase figura 12).

Figura 12. Partitura para orquesta de Joan Duran i Alemany para la
pelicula Héroes del 9%1947), de Ratl Alfonso. Final del bloque N°
29. Barcelona: Archivo personal de Antoni Duran Barba.

Junto a estas advertencias existen otras sobre el timbre de algunos bloques, a través
de las cuales el compositor explica al copista para qué instrumentos o secciones van
dirigidos, como la que se lee al comienzo del bloque N°19 de la partitura compuesta por
Duran i Alemany para el filme de Gonzalo P. Delgras, El misterioso viajero del Clipper
(1946) (véase figura 13).
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Figura 13. Partitura para orquesta de Joan Duran i Alemany para la
pelicula El misterioso viajero del Clipp€ii 946), de Gonzalo P.
Delgras. Bloque N° 19. Barcelona: Archivo personal de Antoni
Duran Barba.

Ademas de las observaciones dirigidas al copista, la partitura orquestal recoge
también las notas de sincronizacion. Se trata de pequefias inscripciones acerca de
instantes concretos en la escena, con su cronometraje correspondiente, donde tienen
lugar determinados acontecimientos, o los personajes realizan ciertos gestos o acciones,
que sirven de guia al compositor en la minuciosa tarea de grabacion. A través de dichos
apuntes, el autor sabe con exactitud donde debe empezar o terminar un determinado
tema, cuando ha de acelerar o retardar el tempo, entre otros aspectos, mientras dirige la
orquesta a la vez que visiona el filme en una pantalla. Por ejemplo, en la obra de Muiioz
Molleda para la pelicula de Edgar Neville, El crimen de la calle Bordadorg$946), el
bloque N°4 titulado “La casa del suceso” perteneciente a la secuencia del asesinato,

95119

presenta algunos apuntes como: “veintisiete segundos, ven la muerta (véase figura

" MUNOZ MOLLEDA, José. El crimen de la calle Bordadore®artitura para orquesta. Bloque N°4
“La casa del suceso”. Madrid: Centro de Documentacion y Archivo de la SGAE.
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95120

14), “un minuto doce segundos, miran debajo de la cama (véase figura 15), “dos

minutos un segundo, corren de nuevo”'**

(véase figura 16).

Figura 14. Partitura para orquesta de José Mufioz Molleda para la pelicula El
crimen de la calle Bordadorg$946), de Edgar Neville. Bloque N°4 “La
casa del suceso”. Madrid: Centro de Documentacion y Archivo de la SGAE.

Figura 15. Partitura para orquesta de José Mufioz Molleda para la pelicula El
crimen de la calle Bordadorg$946), de Edgar Neville. Bloque N°4 “La
casa del suceso”. Madrid: Centro de Documentacion y Archivo de la SGAE.

120 |pidem.
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Figura 16. Partitura para orquesta de José Mufioz Molleda para la pelicula El
crimen de la calle Bordadorg$946), de Edgar Neville. Bloque N°4 “La
casa del suceso”. Madrid: Centro de Documentacion y Archivo de la SGAE.

Durante la grabacion, la pelicula se convierte asi en el mejor indicador de
interpretacion de la obra musical, como demuestra esta nota de Duran i Alemany
incorporada al final del bloque N°11 de la partitura compuesta para el largometraje de

Ratl Alfonso, Héroes del 95 (1947{véase figura 17).

Figura 17. Partitura para orquesta de Joan Duran i Alemany para la
pelicula Héroes del 9%1947), de Ratl Alfonso. Final del bloque
N° 11. Barcelona: Archivo personal de Antoni Duran Barba.



Al término de la partitura se incluye un ultimo dato: la firma del compositor, a la que

puede acompanar la fecha y el lugar donde concluyd la obra (véanse figuras 18 y 19).

Figura 18. Partitura para orquesta de Jos¢ Mufioz Molleda para la pelicula
Nada(1947), de Edgar Neville. Bloque final. Ultima pagina. Madrid:
Centro de Documentacion y Archivo de la SGAE.

Figura 19. Partitura para orquesta de Joan Duran i Alemany para la pelicula
La nifia de Luzmelél1949), de Ricardo Gascon. Bloque final. Ultima pagina.
Barcelona: Archivo personal de Antoni Duran Barba.
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Partichelas

Las partichelas son, ademdas de la partitura orquestal, los otros documentos donde
queda inscrita la musica incidental de la pelicula. A excepcion de en la obra de Lopez-
Quiroga, estan ausentes en la produccion consultada del resto de compositores objeto de
estudio.

En el interior de los sobres que albergan las partituras cinematograficas del autor
sevillano, estos originales se encuentran acordonados con cintas junto a la partitura
orquestal del filme a la que pertenecen. En el margen superior de sus hojas consta el
nombre del instrumento al que van destinados y el numero y/o titulo del bloque
identificativo de la secuencia a la que corresponde la musica que en ellos hay transcrita.

Aparte de estos, no presentan ningiin otro dato complementario (véase figura 20).

Figura 20. Partichela para flauta de Manuel Lopez-Quiroga para la pelicula Rumbo(1949),
de Ramoén Torrado. Bloque N°5 “Musica tragica”. Madrid: Archivo personal de Manuel
Lopez-Quiroga y Clavero.

61



Musica diegética

No es habitual que la musica de pantalla se inserte en la partitura para orquesta por
distintas causas. La principal es que se escribe antes que aquella para utilizarla en
playbackdurante ¢l rodaje de las escenas en las que toma partido. También es posible
que su autor sea otro diferente al de la musica incidental del filme, de ahi su exclusién
de la obra orquestal.

El nimero de partituras atn existentes de esta categoria es mucho menor en
comparacion con las que se conservan de musica extradiegética. Solo en algunos casos
en los que el compositor de esta tltima es a la vez el autor de la musica de pantalla es
posible encontrar algiin material en los archivos.

Estas obras, al igual que la musica de fondo, comprenden piezas de todo tipo,
dependiendo del género filmico en el que intervengan. Para las peliculas de corte
histérico, segiin la época que se retrate, se hallan transcritas canciones trovadorescas,
danzas cortesanas, asi como romanticas polcas y valses. A los filmes ambientados en el
siglo XX, pertenecen obras tanto de corte clasico como popular, en funcién del
escenario donde se desarrolle la accidon, desde musica para barracas de feria, pasando
por marchas militares, hasta elegantes bailes de carnaval. Junto a estas, se sitlian las
partituras que recogen musica de indole tradicional y urbana. Entre las primeras se
encuentran composiciones caracteristicas de paises extranjeros como danzas
marroquies, cantos africanos y melodias cubanas, y la musica popular nacional
constituida por jotas, chotis, pasodobles, pasacalles, tonadillas, zambras, entre otras. La
musica popular urbana que completa este repertorio es el jazz

Cualquiera de las manifestaciones musicales citadas aparece representada en estas
fuentes tanto a través de la musica instrumental como vocal. Existen piezas para
solistas, grupos de camara, pequefias orquestas, bandas, conjuntos de jazz y otras

agrupaciones, de las que se conservan principalmente las partichelas (véase figura 21).
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Figura 21. Partichela para viola de José Muiloz Molleda para la pelicula
El crimen de la calle Bordadorg$946), de Edgar Neville. Madrid: Centro
de Documentacion y Archivo de la SGAE.

Como en el caso de la musica incidental, una portada puede encabezar estas obras
donde consta el titulo de la misma y el compositor. Si se trata de una cancion, a veces

también figura el letrista (véase figura 22).

Figura 22. Partitura de la cancién Y te llaman Solede José Muiioz Molleda
para la pelicula El traje de luce$1947), de Edgar Neville. Letra de Edgar
Neville. Portada. Madrid: Centro de Documentacion y Archivo de la SGAE.
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Sin embargo, el texto de estas melodias suele estar omitido en la partitura,
compuesta Unicamente por la musica de la parte vocal solista y la instrumental de

acompafiamiento.

1.6. Otros documentos musicales

En el interior de los sobres, cajas y carpetas donde se conservan todos los
manuscritos previamente detallados, se hallan diversos papeles que proporcionan
informacion adicional acerca de la banda sonora. Este apartado engloba letras de

canciones, guiones musicales y notas sobre la plantilla instrumental.

Letras de canciones

Las letras de las canciones aparecen anotadas a mano por su autor, o a maquina,

122
1

sobre cuartillas o pequefios fragmentos de papel ““ (véanse figuras 23 y 24).

Figura 23. Cancién Jalisco canta en Sevillde la pelicula del mismo nombre
(1948), de Fernando de Fuentes. Letra de Quintero y Ledn. Madrid: Archivo
personal de Manuel Lopez-Quiroga y Clavero.

122 Estos documentos estan ausentes en la produccion consultada de Parada de la Puente y de Duran i
Alemany.
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Figura 24", Cancion Y te llaman Solede la pelicula El traje de luce$1947), de

Edgar Neville. Letra de Edgar Neville. Madrid: Centro de Documentacion y Archivo
de la SGAE.

Guiones musicales

Una vez rodada la pelicula, es el momento de visionarla y determinar qué partes de la
misma llevaran musica y con qué fin. Para ello, se anotan las escenas pertinentes, la
accion que en ellas acontece, su extension, las caracteristicas musicales que se precisan
en su acompafiamiento y el momento exacto en que este debe comenzar y terminar. El
resultado de esta minuciosa labor es el guion musical'*. Joaquin Lopez Gonzalez lo
define como “listado de los bloques (numerados segin el metraje o el tiempo), con una
breve indicacién sobre la escena y —a veces— la duracion del mismo™**®. A estos datos se
pueden sumar otros como detalles significativos del acompafiamiento musical requerido
(caracter, tempo, instrumentacidon, entre otros) y, en ocasiones, los ruidos

correspondientes.

2 Me quitastes (sic) 5 novios / que venian a casarse / me robaste mi mario (sic) / y a mi cuiiado Tomas /
le virlaste (sic) a mi hermanita / un hombre rico de Cadiz / te llevas a to’ (sic) los hombres / y te llaman
Solea / Nunca se te ha visto sola/ en lo que llevas de vida.

124 Estos guiones estan ausentes en la produccion consultada de Duran i Alemany.

' LOPEZ G. MUsica y cine.. p. 310.
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Dichas anotaciones pueden estar escritas del pufio y letra del compositor, tomadas
durante el visionado de la copia de trabajo del filme, o mecanografiadas a maquina,
cuando el director es el encargado de enviarlas ya plasmadas al musico'?®. En el guion
musical de la pelicula Rumbo (1949), de Ramo6n Torrado, se observan los bloques
numerados en el margen izquierdo, y en el centro el comentario de las escenas y musica

correspondientes, junto con su duracion (véase figura 25).

Figura 25" Guion musical de la pelicula Rumbo(1949), de Ramo6n Torrado. Madrid: Archivo
personal de Manuel Lopez-Quiroga y Clavero.

126 |7
Ibidem

2" En el margen superior de la pagina se puede leer la siguiente nota del director Ramén Torrado dirigida

a Manuel Lopez-Quiroga: Querido maestro: aqui le envio / las ultimas medidas de Rumbo / un abrazo /

Torrado.
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En el archivo de José Mufioz Molleda fue descubierto el guion musical perteneciente
al filme de Arturo Ruiz-Castillo, Dos caminog1953). A pesar de encontrarse fuera del
periodo estudiado, se ha creido conveniente su inclusion en esta parte del trabajo dada la

claridad con que ejemplifica lo expuesto anteriormente (véase figura 26).

Figura 26. Guion musical para la pelicula Dos camino$1953), de Arturo Ruiz-Castillo.
Madrid: Centro de Documentacion y Archivo de la SGAE.
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Plantillas orquestales

Otro de los materiales encontrado junto a las partituras son las anotaciones hechas en

cuartillas acerca de la plantilla orquestal, donde se especifica el numero de instrumentos

128

agrupados por familias y, a veces, la suma total de los mismos " (véase figura 27).

Figura 27. Plantilla orquestal de la banda sonora de José Mufioz Molleda para la pelicula El
traje de luceg1947), de Edgar Neville. Madrid: Centro de Documentacion y Archivo de la
SGAE.

1.7. Ediciones comerciales
Ademas de los originales, existen otras fuentes a las que acudir para obtener

informacion sobre la musica espafiola cinematografica de posguerra: las partituras

editadas y las grabaciones discograficas.

128 Estos materiales solo se conservan en la obra de Mufioz Molleda.

68



Partituras

La musica diegética, fundamentalmente las canciones y melodias que gracias a las
peliculas alcanzaron gran éxito en aquella época, constituyeron el principal objeto de
edicion en partitura. Sometidas a los arreglos pertinentes, fueron sacadas al mercado
para su interpretacion vocal con acompafiamiento instrumental de banda o piano.
Sambas, foxtrots lentos y rapidos, Slows zambras, pasodobles, pasacalles, entre otros, se
publicaron en Madrid y Barcelona por Ediciones Armoénico, Ritmo y Melodia,
Publicaciones Musicales Marta, Harmonia y otras durante la posguerra (véanse figuras
28 y 29). La Biblioteca Nacional de Espafia conserva varias de ellas. Actualmente,
Ediciones Quiroga, continua divulgando las obras del compositor sevillano. Algunos de
sus éxitos cinematograficos pueden encontrarse en volimenes monograficos dedicados
a grandes artistas de la copla como Imperio Argentina, Juanita Reina, Concha Piquer,

Estrellita Castro y otros.

Figura 28. Cancion fox Pu-pu-pi-dude Joan Duran i Alemany para la pelicula El difunto
es un vivq1941), de Ignacio F. Iquino. Letra de Iquino y Prada. Barcelona: Ediciones
Armonico (1941). Barcelona: Archivo personal de Antoni Duran Barba.
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Figura 29. Samba El Triqui-trucode Joan Duran i Alemany para la pelicula Eres un
caso(1946), de Ramén Quadreny. Letra de R. Quadreny. Transc. de Xanti. Madrid:
Harmonia (1946). Barcelona: Archivo personal de Antoni Duran Barba.

Grabaciones discograficas

Tanto la musica incidental como diegética de las peliculas espafiolas analizadas se ha
difundido a través del disco. La Compaiiia del Graméfono Odeodn puso a la venta vinilos
de 78 r.p.m. que, al igual que hicieran las partituras editadas de aquella época, recogian
las célebres canciones de la pantalla grande. En la Biblioteca Nacional de Espana
existen algunos de ellos.

En 1997, la discografica Blue Moon edito dos discos compactos con el titulo

Melodias populares del cine espafiol de los afid$’46on un total de veinticinco

' vV.AA. Melodias populares del cine espafiol de los afiog28iscos compactos). Barcelona: Blue
Moon Producciones Discograficas, 1997.
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piezas, algunas pertenecientes a los autores estudiados, especificamente a Joan Duran 1
Alemany, José Ruiz de Azagra, y Juan Quintero Mufioz"*°.

José Nieto y Benito Lauret, a finales del siglo XX, se encargaron de recuperar una
pequena parte de la produccion cinematografica de Juan Quintero Muiioz, Jesus Garcia
Leoz y Manuel Parada de la Puente, que quedd plasmada en tres compactos'', cada uno
dedicado a un compositor, con la musica incidental de algunas peliculas en las que
trabajaron, como Locura de amo(1948) de Juan de Ordufia, Balarrasa (1950) de José
Antonio Nieves Conde, La sirena negra (1947) de Carlos Serrano de Osma,El
escandalo (1943) y Raza (1941) ambas de José Luis Saenz de Heredia, entre otras.

1.8. Métodos y procedimientos

Puesto que el principal objetivo de esta tesis es el examen de la musica
cinematografica unida a la imagen, una vez observada la bibliografia internacional y
nacional, se procedido a valorar diversos andlisis audiovisuales para establecer los
criterios que se tendrian en cuenta durante el visionado de las peliculas. Entre los
estudios contrastados existen diversas tipologias que son detalladas a continuacion. Para
ello se parte de aquellas cuyo planteamiento difiere en gran medida del que persigue
esta investigacion —ya sea por excluir la imagen o la musica en sus explicaciones, por
atender a ambas pero de manera superficial, o por carecer de una terminologia musical
técnica—, hasta llegar a las que mas se acercan a ¢l, independientemente de las fechas en

que fueron publicadas.

La musica. De secundaria a protagonista

Por una parte se encuentran los estudios que, o bien analizan la banda sonora
eludiendo cualquier referencia a la propia musica, mencionando Unicamente su
aportacion al filme, o por el contrario se aproximan a la misma prescindiendo de la
pelicula para la que fue compuesta, es decir, independientemente de las escenas a las
que acompafia. Al primer grupo pertenecen propuestas como la de Carlos A. Cuéllar
sobre la banda sonora del filme de Bob Fosse, Cabaret(1972), incluida en su obra Cine

y musica: el arte al servicio del afté Esta se constituye de breves descripciones de

130 . . . . ., .
Las notas de Jordi Pujol Baulenas a los discos aportan gran informacion no solo de los compositores

que firmaron grandes éxitos de la cancidn, sino también de los cantantes y orquestas famosas de aquella
época, con imagenes ilustrativas.

U QUINTERO / GARCIA LEOZ / PARADA. José Nieto dirige la musica de

132 CUELLAR. Op. cit
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algunos de los espectaculos musicales de cabaré que impregnan la pelicula, indicando
su significado dentro de ella con relacion a la historia narrada y a la accion que alli se
desarrolla. El espectdculo con el que se abre el largometraje, “Wilkommen”, es
comentado por Cuéllar de este modo: “...es interpretado por el maestro de ceremonias
del cabaré quien da la bienvenida al publico asistente e introduce a los artistas del
espectaculo. Este nimero musical se presenta en montaje paralelo con la llegada del
protagonista masculino, Brian Roberts, a Berlin”*.

El autor resalta lo que las canciones comunican con sus letras respecto a la trama del
filme, asi como el sentido del numero en si. Por ejemplo, la cancion “Money, money”
alude a la burguesia germana simpatizante del partido nazi, y “Maybe this time” “sirve
de contrapunto al inicio de las relaciones amorosas entre Sally y Brian”"**.

En otras palabras. Al igual que cualquier banda sonora cinematografica subraya,
refuerza, insinia unos acontecimientos o recrea una época o lugar, los espectaculos de
la pelicula Cabaretasumen algunas de esas funciones, separados de las imagenes a las
que se refieren.

El planteamiento de Joan Padrol en Evolucion de la banda sonora en Espafia:
Carmelo Bernaol&, corresponde al otro tipo citado. En la segunda parte de este
volumen, el autor concede unas paginas a la vida y obra del compositor vizcaino. En el
capitulo en el que engloba su produccion musical cinematografica, no se limita a
ordenarla cronoldgicamente, sino que junto a muchos de los titulos enunciados afiade
unas lineas sobre su contenido. Sobre Espafiolas en Parig971), de Roberto Bodegas,
Padrol resefia hasta veintiin fragmentos musicales de la siguiente manera:

...2) en la presentacion de Laura Valenzuela suenan compases de “La Machicha” para
denotar quizd su caracter liberado y su aspiracion a sentirse francesa por los cuatro
costados; 3) en la encuesta sobre las criadas espafiolas se puede escuchar un tema muy
rapido y penetrante; 4) el tema de Isabel se escucha por primera vez cuando cree que no
podra hablar nunca francés. Es un tema inspirado en Rameau, pero muy actualizado; 5)
en la conversacion entre Lopez Vazquez y Laura Valenzuela se oye muy tenue los

compases de un vals muy lento al estilo francés™®.

133 1bid., p. 36.

% Ibidem

135 PADROL, Joan. <<Carmelo Bernaola>>. En: CALVO (coord.). Op. cit, pp. 77-123.
3¢ 1bid., p. 107.
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Junto al de Cuéllar y Padrol, fueron descartados otros exdmenes similares, como el
de Salvador Ruiz de Luna en La musica en el cine y la musica para el &iheque
elaboran un superfluo reconocimiento de la banda sonora, fundamentalmente de su
caracter y finalidad, mediante calificativos triviales como “sinuosa”, “expresiva”,

29 ¢ 2 < 29 <

“obsesiva”, “rapida”, “penetrante”, “tenue”, en sustitucion de un lenguaje especializado.

Otros autores, cuidan mas la terminologia musical en sus presentaciones, gracias a la
cual el lector recibe una orientacion precisa, no obstante siguen omitiendo la imagen en
las mismas. Asi obra Julio Carlos Arce Bueno en la ultima parte de La armonia que
rompe el silencio: conversaciones con José NietcEn ella, comienza con las
caracteristicas generales de la musica de cine de Nieto en cuanto a género, estilo,
técnica, forma, cohesion, melodia, armonia, textura e instrumentacion, que
seguidamente ilustra sobre filmes como Amantes, Intruso, Amanece que no es poco,
Bwana, El perro del hortelano, Beltenebye@atre otros, aunque sin sacar a relucir
escenas concretas de cada uno de ellos, simplemente se refiere a la banda sonora de los
mismos en su conjunto. En las ocasiones en que la singularidad musical a subrayar se
ubica en un espacio determinado de la pelicula y de la partitura en lugar de distribuirse
por toda ella, Arce se remite a la misma no desde la escena donde toma lugar, sino a
través del bloque musical al que pertenece. Tal es el caso de la interpretacion que realiza
del bloque N°5 del filme de Vicente Aranda, Intruso (1993):

La linea del bajo, junto a un grupo de instrumentos de cuerda, va a sostener una textura
que podemos calificar de amalgama. Se produce una yuxtaposicion de elementos muy
diversos: un disefio compuesto por semicorcheas se sucede a modo de ostinato, primero
en las violas y posteriormente en los violines; a partir del tercer compas aparece un
motivo de caracter ritmico realizado por un grupo de instrumentos de cuerda a base de
corcheas. La textura se rellena con breves y sutiles motivos con alteraciones ritmicas y
recursos timbricos como pizzicatos trémolos, sonidos ejecutados sobre el puente de los

instrumentos de cuerda, etcétera®®®.
Por otro lado estan los estudios que agregan la imagen junto a la musica en sus
declaraciones. Sin embargo, el tratamiento dado a estos elementos es variable. Trabajos
como el de Manvell y Huntley, The Technique of Film Musf€, observan

superficialmente ambas disciplinas. Los autores otorgan un breve espacio a las

37 RUIZ DE LUNA. Op. cit.

38 ALVARES, Rosa / ARCE, Julio Carlos. La armonia que rompe el silencio. Conversaciones con José
Nieta Valladolid: 41 Semana Internacional de Cine, 1996, pp. 179-231.

9 1bid., p 216.

O MANVELL / HUNTLEY. Op. cit
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caracteristicas principales de la banda sonora (cuantos temas musicales la gobiernan,
qué instrumentos son los predominantes y si existe un t€mpo o un ritmo protagonistas).
A continuacion sefialan algunas de las escenas musicalmente mas destacadas sobre las
que reflejar las peculiaridades citadas. La exposicion sobre la musica compuesta por
Arthur Bliss para el filme de William Cameron Menzies, Things to ComgLa vida
futura) (1936), se inicia del siguiente modo:
Después de una guerra a gran escala, el mundo esta en ruinas y la pestilencia estalla,
esparcida por un desesperado adversario; la musica subraya la naturaleza emocional de
las escenas. Sigue un periodo de reconstruccién y una secuencia en la que nuevas
maquinas reconstruyen las ciudades del futuro. Bliss produjo algunos sonidos orquestales
extraordinarios para sugerir el gran y escondido poder del equipo, usando los zumbantes

efectos de grandes masas de cuerdas al unisono, con secciones alternadas tocando

pizzicato''.

Discursos similares aparecen en Rota-Fellini de Carlos Colon'*’, Cien bandas

sonoras en la historia del cinée Roberto Cueto’®, la

Enciclopedia de las bandas
sonorasde Conrado Xalabarder'**, La musica en el cinée Michel Chion'*, La mUsica
en el cinede Russell Lack™®, asi como en Ciudadano Kane: Orson Welles (1941 e
José Javier Marzal.

En contraposicion a estos escritos, existen otros que atienden a la relaciéon musica-
imagen de forma mas amplia, pero sin ahondar en la musica en si misma. Fred Karlin en
Listening to Movie¥® explora de forma extensa y estructurada varias bandas sonoras
como guia para un publico inexperto con el proposito de entrenarle en la escucha de este
tipo de obras y poder asi evaluarlas. Enuncia algunas propiedades de la partitura tales
como su concepcion sinfonica o cameristica, el lenguaje estilistico predominante, su
construccion a base de temas o motivos, el ritmo sobresaliente y lo que estas aportan al
filme. De la creacion de Erich W. Korngold para la pelicula de Michael Curtiz y
William Keighley, The Adventures oRobin Hood Robin de los bosqugs(1938),

apunta lo siguiente:

" bid., p. 55.

"> COLON PERALES. Rota...

143 CUETO. Cien bandas sonoras...

14 X ALABARDER. Op. cit.

143 CHION. La musica..

16T ACK. Op. cit

7 MARZAL, José Javier. Ciudadano Kane: Orson Welles (1941alencia: Nau Llibres; Barcelona:
Octaedro, 2000.

148 KARLIN. Listening to Movies.
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..incluye la utilizaciéon de todos los recursos instrumentales de una gran orquesta, el
entretejido y el desarrollo de un nimero de temas inicialmente identificados con una
situacion o personaje particular, el rico lenguaje armonico de finales del siglo XIX y una

participacion con el drama considerado normalmente operistico en naturaleza debido a su

estrecha conexion con la accion en cada momento™®.

Después presenta la lista de cortes musicales con su duraciéon y un titulo
identificativo para cada uno. Karlin no indaga en la musica de esos pequefios
fragmentos, tan solo especifica el momento exacto en que estos comienzan a sonar
dentro de la secuencia, el instante en que terminan, si empiezan a la vez que la escena o
en un momento concreto dentro de la misma y el efecto que ello produce, si son
demasiado breves, si se encuentran bajo didlogos, y otras puntualizaciones.
Seguidamente nombra los temas musicales indicando en qué cortes se encuentran, y, en
muy pocas ocasiones, lo que expresan en el filme. Por ultimo, recoge las impresiones
provocadas en conjunto por la banda sonora sobre el largometraje, como los habituales
refuerzo, subrayado, ambientacion, entre otros, mostrando en ocasiones los extractos en
los que con mayor claridad se reflejan tales funciones.

Josep Lluis 1 Falcé propone un vasto estudio de la musica en <<Parametros para el
analisis de la banda sonora musical cinematografica>>"° pero con terminologia
especifica para cada apartado, respondiendo a cuestiones como la estructura tematica,
funcién articuladora, coherencia argumental, entre otras, a través de las cuales
determina el cometido de la musica en dicha secuencia y sus caracteristicas en cuanto al
plano auditivo, como se introduce en la escena, su duracion y su ubicacion en el
montaje, pero no acerca de sus particularidades per se lo mismo que Karlin. Su
exposicion de la secuencia prologo de la pelicula Raiders of the Lost ArEn busca del
arca perdida), (1981), de Steven Spielberg comienza asi:

Musicalmente, la secuencia presenta tres bloques, de los cuales podemos decir
(prescindiendo del contexto filmico: MDC) que han sido compuestos por un compositor
profesional de la musica cinematografica, en este caso John Williams. Presentan una
estructura politematica y un caracter predominantemente fisico, aunque el primer bloque

podria también ser considerado como animico™".

149 |1
Ibid., p. 94.

PO LLUIS 1 FALCO, Josep. <<Parametros para el analisis de la banda sonora musical cinematografica>>.

D’Art (Barcelona), 21 (1995), pp. 169-186.

51 bid., p. 8.
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Las obras de Javier Rodriguez Fraile: Ennio Morricone: musica, cine e histotiq y
Conrado Xalabarder, <<Principios informadores de la musica de cine>>"3, exhiben
planteamientos anéalogos.

El procedimiento analitico utilizado por Joaquin Lopez Gonzélez, en su tesis doctoral
Musica y cine en la Espafia del franquismo: el compositor Juan Quintero Mufioz
aplicado a la banda sonora del citado musico para Huella de luz(1942), de Rafael Gil,
fue un importante punto de partida para la realizacion de esta tesis doctoral. Lopez
Gonzalez fundamenta su propuesta en el texto de Fred Karlin™”, aunque penetra mas
que este en el andlisis, que completa con fragmentos anotados en partitura. Para
observar la interaccion de la musica con el argumento y las imagenes, sigue la
metodologia propuesta por Lluis i Falc6"*°. Del tema principal de Huella de luzescribe
lo siguiente:

El tema principal de la banda sonora, al que hemos asignado la letra A, tiene un caracter
claramente positivo, optimista. Lo identificamos con el titulo de la pelicula, “Huella de
luz”, que se refiere al deslumbrante rastro que dejan tras de si los fuegos artificiales. Un
rastro brillante y bello pero también fugaz y efimero. En su version original esta en la
tonalidad de Fa Mayor y destacan en su configuracion los intervalos de 4% 5* y 6°
ascendente, asi como los grupos de cuatro semicorcheas descendentes a modo de enlace.

Parecen representar esos rastros luminicos que caen tras la subida y explosion de un

157
cohete™’.

El andlisis de Lopez Gonzalez se distingue por profundizar en la revision de la
musica, incorporar las transcripciones necesarias con el fin de suplementar y clarificar
cada disertacion, establecer el contexto visual donde tiene lugar el acontecimiento
musical, determinar su significado y funcidon dentro del mismo, y, en algunos casos,
atender a las cualidades mas relevantes de la imagen.

Otros procedimientos que son referentes cercanos para nuestra propuesta analitica se
encuentran en la obra de Prendergast, Film Music, a Neglected Art: A Critical Study of
Music in Films En esta destaca la aproximacion de Frederick Sternfeld a la creacion de

Hugo Friedhofer para una de las escenas de la pelicula de William Wyler, The Best

> RODRIGUEZ F. Op. cit

'SXALABARDER, Conrado. <<Principios informadores de la mésica de cine>>. En: OLARTE (ed.). La
masica en., pp. 155-204.

" LOPEZ G. MUsica y cine...

'35 KARLIN. Listening to Movies...

3¢ L LUIS I FALCO. <<Parametros para el analisis...>>

TLOPEZ G. MUsica y cine.,.p. 372.

76



Years of Our Lives (Los mejores afios de nuestra Mig36)™2. Sternfeld vincula en
todo momento musica € imagen, inspecciona con atencion la partitura sefialando, a
medida que esta discurre, lo que sucede en la pantalla y el significado que ambas

3

comparten. El autor también describe las posiciones de la cdmara: “...mientras nos
aproximamos al climax, y mientras los dngulos de la camara sugieren un imaginario
despegue, la progresiva disminucion del segundo motivo ascendente simboliza el
calentamiento del motor”***.

Uno de los capitulos que conforman la obra Film Music 1 es el de Steven D.
Wescott, centrado en la banda sonora cinematografica del filme de William Wyler, Ben-
Hur (1959), firmada por Miklés Rozsa'®. El objeto principal del examen —uno de los
mas completos hasta el momento— es el uso que Rézsa hace del leitmotiva lo largo de
casi todo el filme. Las ideas presentadas por el autor sobre los distintos fragmentos
musicales se ilustran con secciones de la partitura, abundantes a lo largo del analisis.
Aporta datos sobre la estructura, el ritmo, la melodia, la armonia, la tonalidad, la
modalidad, el tipo de escala, las cadencias, los acordes, la intervalica, la
instrumentacion y demas aspectos de una obra musical. Wescott relaciona los distintos
extractos musicales, observando si presentan o no elementos en comun, cudl es su
procedencia, las transformaciones que sufren durante el filme y si son recurrentes en la
composicion. Selecciona solo algunos pasajes que prueban perfectamente el empleo del
leitmotiv por Rézsa y que distinguen a la partitura filmica. Aparte de su naturaleza
musical, se repasa su cardcter y potencia expresiva dentro del largometraje, como se
demuestra a continuacion:

El uso melddico y armonico del tritono, especialmente en los gestos descendentes
coloreados por ornamentacion cromatica, representa la caracteristica mas sobresaliente de
este grupo de temas. (Sin necesidad de mayor interpretacion, puede de hecho representar
el tradicional diabolus in musicaque aqui funciona como diablo musical simbdlico en el
drama de Ben-Hur) Esta poderosa y disonante formula se extiende por muchas de las
mas tragicas escenas del filme, incluyendo las del encarcelamiento de la madre y hermana

de Ben-Hur, y es especialmente evidente en la miisica asociada con los “leprosos™’.

158 STERNFELD, Frederick W. <<Music and the Feature Film>>. Musical Quarterly Octubre, 1947.
Citado en PRENDERGAST. Op. cit, pp. 77-79.

' 1bid., p. 78.

1O WESCOTT, Steven D. <<Mikl6s Rézsa’s Ben-Hur The Musical-Dramatic Function of the Hollywood
Leitmotiv->. En: McCARTY. Film Music... pp. 183-207.

! bid., p. 197.
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Como enriquecimiento de cualquiera de los estudios citados, se inserta
ocasionalmente informacion relativa a la vida y obra del compositor, método de trabajo,
familiaridad con el género filmico en cuestion, su concepcion de la partitura, la relacion
con el director, el rodaje, anécdotas relevantes, la ficha técnica, sinopsis, premios o
galardones, criticas, entre otros aspectos.

En la tesis se empled el léxico propuesto por Lluis i Falc6'®* y Xalabarder'®
referente a la conjuncidon musica-imagen, asi como el vocabulario cinematografico
especifico para describir particularidades de las escenas —tomado de las obras de

Bordwell y Thompson'®* y de Most'®— que se incluyen en el corpus anexo.

Visionados, grabaciones y transcripciones

Una vez seleccionado el tipo de andlisis a realizar, se reunio la filmografia de cada
compositor objeto de investigacion dentro del periodo 1939-1950. Dado el alto nimero
de peliculas en mal estado, en proceso de restauracion, en conservacion o ausentes del
fondo cinematografico de la Filmoteca Espafiola, no se considerd pertinente realizar
ningun tipo de discriminacién previa, visionando el total de titulos de cada autor

2% Un porcentaje importante de los

disponibles en este organismo hasta agosto de 201
mismos fue adquirido a través de la grabacion en video de diversas emisiones
televisivas. En la tesis aparecen representados un total de 123 largometrajes.

Las sesiones de visionado plantearon varios problemas dependiendo del formato en
el que se preservara el filme. Mientras que el DVD ofrece grandes ventajas a la hora de
acceder con rapidez a escenas concretas de la pelicula, el resto de sistemas utilizados
(U-matic, Betamax, VHS, Betacam y cine) son bastante mas lentos en ese aspecto
ademas de presentar otras dificultades. La principal es el desfase que se crea en el
cronometraje tras someter a las cintas a sucesivos rebobinados, necesarios, por otro

lado, para observar en su totalidad la imagen y la musica de las distintas secuencias.

Dicho inconveniente, obligd a realizar varios visionados de cada filme.

12 L LUIS I FALCO. <<Parametros para el anélisis...>>

1 X ALABARDER. <<Principios informadores...>>, pp. 155-204.

' BORDWELL, David / THOMPSON, Kristin. El arte cinematogréfico. Una introduccidBarcelona:

Paidoés, 1995.

15 MOST, Jacob. Asi se crea cine: métodos practicos para realizar el guion, la produccién, la direccion,
el rodaje, el montaje y la sonorizacién, desde la primera toma hasta la proyeccion de la pelicula
Barcelona: Rosaljai, 1997.

1% En el ultimo capitulo de esta tesis dedicado a los compositores se encuentran elaboradas las tablas de

sus filmografias correspondientes, indicando las peliculas que fueron visionadas.
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Durante el primero, fueron anotados en horas, minutos y segundos, los instantes
exactos de inicio y fin de cada secuencia que llevaba acompafiamiento musical, sin
atender a ningln otro aspecto, con el objeto de no rebobinar y asi mantener intacto el
contador de tiempo. En los siguientes visionados, se examinaron musica € imagen sin
perjuicio de alterar el cronometraje con los sucesivos rebobinados lo cual permitid
explorar con precision todas las caracteristicas. De cada fragmento musical se anotaron
las particularidades relacionadas con los diversos momentos del filme donde aparecian
insertados, concretamente su localizacion (cronometraje), significado y finalidad dentro
de la escena, plano auditivo (su posicidon sonora en primer plano, segundo plano o fondo
respecto a los didlogos y ruidos), su naturaleza incidental o diegética y las posibles
anomalias encontradas en funcion de la calidad audiovisual de la cinta. Del mismo
modo, se atendidé a las peculiaridades de las secuencias a las que dichos bloques
acompanaban, tanto en lo referente a la accion que acontecia en ellas, como a algunos
aspectos de la imagen (encuadre, transicion entre planos y movimiento de camara).

En las sesiones de visionado fueron grabados en varios casetes todos los fragmentos
musicales con el fin de realizar un estudio pormenorizado de los mismos sin acudir
nuevamente a la pelicula. A través de la escucha, se transcribieron los segmentos
musicales mas significativos de cada filme, entre ellos los correspondientes a los titulos
de crédito, el tema principal, los temas centrales y secundarios, y algunas secciones de

musica diegética.

Estudio audiovisual

En posesion de las grabaciones musicales, las transcripciones correspondientes y las
notas sobre la musica e imagen tomadas en los visionados, se complet6 el analisis. Para
un estudio ordenado de las diversas secuencias que incluian musica fueron reunidas, por
una parte, las sustentadas por acompafiamiento incidental, y por otra las de apoyo
diegético, con el fin de examinarlas separadamente. Puesto que la musica interviene en
escenas de naturaleza muy diversa, tras esta primera clasificaciéon se realizd una
segunda en funciéon de la tematica de las imagenes que dio como resultado los
siguientes epigrafes: titulos de crédito iniciales, titulos de crédito finales y desarrollo
argumental.

Los dos primeros enunciados recogen las secciones filmicas con las que se abre y
cierra la pelicula en donde se muestra el elenco cinematografico que ha intervenido en

su realizacion. El desarrollo argumental corresponde al transcurso de la historia
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narrativa, desde su comienzo hasta su conclusion, y alberga el resto de las escenas que
llevan complemento musical, las cuales fueron reagrupadas en los siguientes apartados:
emociones, velocidad en el desplazamiento, espacio dramatico, vertebracion temporal,
personajes, voz en Off, mensajes impresos, secuencias oniricas, simultaneidad de
acciones y huecos.

Esta sistematizacion permitid observar todas las situaciones cinematograficas
pertenecientes a un mismo grupo y de ese modo determinar sus caracteristicas y la
existencia o no de rasgos comunes entre si. Para ello, se realizd en primer lugar un
analisis puramente musical de las mismas sobre aspectos como la melodia, el ritmo, la
armonia, el timbre, la dindmica, el tempo, la textura y la forma, a partir del cual se
establecieron los vinculos con el tratamiento de la imagen y la dramaturgia en su
conjunto. Se revisaron y anotaron los datos extraidos durante los visionados sobre la
relacion de dichos bloques musicales con las imdgenes respectivas, esto es, su
localizacion, significado y funcion, plano auditivo, y las posibles anomalias encontradas
relativas a la calidad audiovisual de la cinta. Por ultimo, se comprobaron las notas sobre
las citadas secuencias respecto a la accion y la imagen. De esta manera se procedid con
las distintas escenas de cada una de las categorias arriba sefialadas.

Expuesta la informacion obtenida, se llevo a cabo su ilustracion con ejemplos de los
compositores, como confirmaciéon y complemento de las explicaciones. Tanto en el
capitulo dedicado a la musica incidental como en el centrado en la musica diegética, se
introdujeron al menos una demostracion por autor y por tipo de escena, excepto cuando
la filmografia consultada, bien por insuficiencia o por uniformidad, se mostrd
desprovista de una o varias de las secuencias “tipo” sefnaladas. En dichos casos, la
ejemplificacion aparece reducida, o bien, la falta de figuracion de algiin compositor se
suple con una o mas representaciones del resto de los musicos investigados. Al
seleccionar los fragmentos musicales de los autores estudiados, se tratdé de obtener la
mayor diversidad cinematografica posible en cada uno de ellos, procurando ilustrar los
distintos conjuntos de escenas tematicas con segmentos musicales pertenecientes a
filmes diferentes.

La condicion sonora del bloque musical fue otro aspecto a considerar. La baja
calidad y el mal estado en que se encontraban muchos de ellos, forzé su exclusion al
imposibilitar su andlisis. A través de este primer examen se establecieron los distintos
recursos compositivos con sus particularidades y finalidad, utilizados de forma

generalizada por los creadores cinematograficos espafioles de posguerra en funcion de
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la naturaleza de las iméagenes. Para fijar la manera distintiva de proceder de cada
compositor, en el capitulo correspondiente se estudiaron individualmente sus
producciones respectivas extrayendo las caracteristicas mediante un andlisis
musicologico tradicional, observando los medios o pardmetros expresivos que
participan en el discurso de la musica.

La extension y variedad filmograficas de cada autor, determinaron el numero de
elementos musicales a observar, desde el ritmo, la armonia y la textura, entre otros, en
el caso de Garcia Leoz con un amplio corpus cinematografico, a simplemente el
discurso melddico, como sucedid con el exiguo legado de Ferrés i Mussolas.
Acompafiando a cada particularidad se incluyeron varios fragmentos musicales
ubicados en sus respectivas secuencias. Al igual que en los capitulos precedentes, en la
eleccion de los segmentos se tuvieron en cuenta su calidad sonora y la variedad en su
procedencia filmografica. Escogidos los ejemplos, se consultaron las partituras
cinematograficas ain conservadas con el fin de hallar dichos segmentos, copiarlos,
estudiarlos debidamente ratificando, completando o corrigiendo —seglin cada caso— la
informacion obtenida de ellos a través de los visionados, grabaciones y transcripciones,
e insertarlos en la tesis.

La localizacion de los diferentes fragmentos musicales fue una tarea laboriosa. La
musica de una partitura cinematografica estd estructurada en bloques identificados con
un numero y/o titulo relativo a la escena en la que intervienen. Muchas de las partituras
examinadas los presentaban desordenados por lo que el primer paso fue reorganizarlos.
Puesto que la paginacion de estas obras es imprecisa por diversas causas'®’, los unicos
referentes para llevar a cabo esta labor fueron los nimeros de los bloques, salvo cuando
estaban ausentes, en cuyo caso solo sirvieron de guia los encabezamientos y la lectura
de la propia musica. Ordenadas las partituras, fue el momento de encontrar los

diferentes fragmentos mediante la observacion integra de las composiciones.

Estructura y procedimiento del analisis musical

Una vez recopilado y examinado todo el material, fue disefiado el modelo de analisis.
Los créditos iniciales y finales, al ser las partes mas breves de cualquier pelicula, se
incluyen en primer lugar; a continuacion se aborda el desarrollo argumental, donde se

concentra el grueso de la banda sonora.

17 No todas las hojas aparecen paginadas; la paginacion se reanuda al inicio de cada bloque; numeracion
erronea; se emplea una doble paginacion no coincidente sefializada en dos colores a lo largo de la obra.
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La musica de los titulos de apertura y de cierre se observa tnicamente desde el punto
de vista del nimero de temas que la componen y la funciéon que desempefian en la
presentacion y conclusion del filme. Esto se debe a que en estas secciones se reunen
melodias de diversa naturaleza en funcion del género filmico y su caracter (tragico,
comico, sentimental, tenso, entre otros), que después son clasificadas y analizadas en el
curso del relato.

En el estudio del desarrollo argumental, cada apartado relativo a las diversas
tipologias de escenas con complemento musical (emociones, velocidad en el
desplazamiento, espacio dramatico, vertebracion temporal, personajes, voz en Off,
mensajes impresos, secuencias oniricas, simultaneidad de acciones y huecos) se inicia
con un comentario sobre las caracteristicas comunes acerca de la accion dramatica que
tiene lugar en las imagenes que albergan. Se afiaden también observaciones sobre su
conformacion respecto al encuadre, transicion entre planos y movimiento de cdmara en
aquellos casos en que tales aspectos resultaron llamativos por su recurrencia en la
confeccion de secuencias tematicas similares. A continuacion se sitda el analisis de la
musica acompainante.

El orden de epigrafes relativo a las secuencias tematicas comprendidas en el
desarrollo argumental responde a la naturaleza de la musica inserta en cada una de ellas,
colocando en primera posicion aquellas que utilizan férmulas musicales diferentes,
(emociones, velocidad en el desplazamiento, espacio dramatico y vertebracion
temporal), y ubicando a continuacion las que emplean aditamentos sonoros similares a
los expuestos en las categorias anteriores (personajes, voz en Off, mensajes impresos,
secuencias oniricas, simultaneidad de acciones y huecos). Las emociones encabezan el
conjunto puesto que casi todas las escenas, independientemente de su naturaleza,
incluyen algin tipo de sentimiento que se representa musicalmente con los mismos
procedimientos englobados bajo dicho rotulo inicial. De este modo, tales patrones se
exponen y analizan de antemano de manera que en sucesivas reapariciones puedan ser
reconocidos a través de su mera enunciacion y un resumen de sus particularidades. La
disposicion adoptada por el resto de titulos atiende a las mismas razones, esto es, la
recurrencia de sus pautas musicales en apartados subsiguientes.

El ultimo capitulo de la tesis, donde se observa de forma individual la obra filmica de
cada musico, comienza con Jesis Garcia Leoz, el autor mas prolifico de los aqui
recogidos y del que mayor filmografia se ha dispuesto para su analisis, seguido por el

resto de compositores dispuestos en orden decreciente, en funcion de la cantidad de
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material reunido de cada uno para su examen y de los datos obtenidos. Se otorga un
epigrafe a cada uno de ellos precedido de unas lineas referentes a su cuantiosa o escasa
produccion cinematografica y las facilidades o dificultades encontradas para realizar su
estudio. Seguidamente, una tabla expone su filmografia entre 1939 y 1950, indicando el
afo, titulo, director y género de cada pelicula. En dicho listado aparecen marcados los
titulos visionados para esta investigacion'®®. Posteriormente se presentan las
caracteristicas generales de su obra filmica para después desarrollar una a una sus
particularidades, tras lo cual se exponen las aportaciones hechas por cada autor en el
terreno de la musica popular, tanto diegética como incidental, comentando la naturaleza
y cuantia de las obras. Para concluir se afiade un epigrafe relacionado con el autoplagio
donde se muestran aquellos fragmentos de un mismo compositor que son similares o
idénticos y han sido utilizados en distintos filmes.

El estudio audiovisual llevado a cabo en los tres capitulos —musica incidental, musica
diegética y compositores— se completa con los ejemplos musicales de los diversos
creadores. Cada ejemplo aparece encabezado por un fotograma de la escena a la que
pertenece, salvo en los casos en donde se precisa mostrar que dicho segmento se emplea
en dos secuencias distintas del mismo filme o en dos peliculas diferentes, en los que se
insertan los dos fotogramas respectivos. Junto a ellos figuran los siguientes datos:
titulo/s de la/s pelicula/s, afio/s, director/es, compositor, letrista —si se trata de musica
vocal, en los casos en que haya podido ser identificado—, cronometraje/s del/de los
segmento/s musical/es'®’, posibles defectos audiovisuales en la/s copia/s visionada/s,
una breve descripcion de lo que acontece en la/s secuencia/s y su andlisis musical
correspondiente. En las situaciones que incluyen una voz en off o mensajes impresos, se
adjuntan también los textos correspondientes a los narradores, leyendas y cartas. Luego
se inserta el respectivo fragmento en notacion, integro o parcial, segun su longitud. En
la mayoria de los casos, este corresponde Unicamente a la melodia o tema que suena en
una secuencia concreta, interpretado por una familia instrumental o un solista. No
obstante, en los casos precisos, se afladieron asimismo unas lineas de acompafamiento.
A lo largo del estudio se incorporan mas de 600 fragmentos musicales, entre los

extraidos de las fuentes originales y las transcripciones propias, afadidas cuando fue

18 A veces, un mismo filme aparece incluido en las filmografias de diferentes compositores. Ello es
debido a que han sido varios autores los que han participado en la creacion de la banda musical de esa
pelicula, ya sea a nivel diegético y/o incidental.

1% Su ubicacion en el filme expresado en horas, minutos y segundos. Se puso el contador de tiempo a
0:00:00 justo cuando comenzaban los titulos de crédito, una vez finalizada la breve fanfarria introductoria
de la productora.
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imposible el acceso a las partituras, eran inexistentes o se encontraban incompletas. Al
pie de cada ejemplo de musica consta el titulo del filme, afio y compositor al que
pertenece. Si se trata de una cancion consta ademas el titulo y el letrista, siempre y
cuando hayan podido ser reconocidos. En aquellos extraidos directamente de las
partituras, se indica también su localizacion seialando los nimeros y/o los titulos de los
bloques junto con la ubicacion fisica de las fuentes. Cuando no se pudieron realizar las
transcripciones, debido a la escasa sonoridad de la cinta o al plano de figuracion
adquirido por la musica, se agregaron en su lugar breves observaciones acerca de la
misma. Para clarificar la similitud entre los ejemplos reunidos en los diferentes
epigrafes, estos se disponen segun su grado de semejanza; de no presentar analogia se
observa el orden cronologico. En cualquiera de los apartados, fueron hallados
fragmentos textuales cortados, inaudibles o ininteligibles en las copias visionadas,
pertenecientes a las voces en Off de narradores y canciones, que se sefialan de la
siguiente manera (...). A continuacion se incluye la ficha de analisis con los datos

mencionados.

Pelicula, afo y director:

Compositor:

Letrista:

FOTOGRAMA Cronometraje:

Defectos:

Secuencia:

Narrador o Mensaje impreso:
Musica:

TRANSCRIPCION MUSICAL

Pelicula. (Nimero y/o titulo del bloque). Afio y compositor. (Ubicacion fisica de la fuente.).
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Cuando el fragmento musical es compartido por dos momentos filmicos o dos
peliculas diferentes, los fotogramas respectivos se sitllan uno frente al otro incluyendo

los datos entre ambos:

Peliculas, afios y
directores:
Compositor:
Letrista:
FOTOGRAMA Cronometrajes: FOTOGRAMA
Defectos:
Secuencia:
Narrador 0
Mensaje impreso:
Musica:

TRANSCRIPCION MUSICAL

Pelicula/s. (Numeros y/o titulos de los bloques). Afio/s y compositor. (Ubicacion fisica de la/s fuente/s.).
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SECCION II. LA MUSICA EN EL CINE ESPANOL DE LA POSGUERRA
(1939-1950)

Los afios cuarenta no constituyeron una época esplendorosa para el cine espafiol.
Diego Galan se refiere a ella como “la més extravagante, enloquecida, curiosa y patética

»! Las condiciones del pais tras la guerra y el control que el general

de su propia historia
Franco ejercid sobre esta industria determinaron sus caracteristicas. El cine, se convirtid
en uno de los medios propagandisticos de la ideologia franquista y como tal estuvo
sujeto a manipulacion por parte del Régimen. Guiones, rodajes, exhibiciones y
exportaciones se sometieron a la inspeccioén censora, y algunas medidas de proteccion
otorgadas como las licencias de doblaje llevaron a la produccién en masa de filmes de
mala calidad con el unico objetivo de importar peliculas extranjeras. A esto hay que
afadir otros factores como el desconocimiento en profundidad de cinematografias
foraneas debido al aislamiento que sufria el pais, la creacion de estereotipos como la
espanolada, la baja infraestructura y la escasa formacion de los profesionales. Sin
embargo, a pesar de este entorno hubo espacio para realizar buen cine.

Frente a la precariedad empresarial imperante, se encontraba la productora CIFESA
que entonces alcanzaba su maximo nivel de desarrollo, equiparandose a los estudios
hollywoodienses. Sus peliculas tenian la apariencia de las superproducciones
norteamericanas, con grandes salones para la alta burguesia y carisimas
reconstrucciones de ambientes historicos, y estaban interpretadas por los actores
populares del momento como Amparo Rivelles, Luchy Soto, Guadalupe Mufioz
Sampedro, Josita Hernan, Alfredo Mayo, Rafael Duran, Fernando Ferndn-Gémez y
muchos otros que constituian el star-systenespanol de aquel momento.

Si bien, la mayoria de cineastas y producciones no lograron despuntar, un pequefio
grupo de directores consigui6é lo mas notable de esta cinematografia en aquel periodo,
dentro de un amplio abanico de géneros. Entre ellos cabe citar a Jos¢ Luis Sdenz de
Heredia, cuya versatilidad y desenvoltura quedaron plasmadas en titulos como Raza
(1941), El escandalo (1943)EI destino se disculpa (1945) lya mies es mucha (1949).
Edgar Neville destaco por su creatividad, imaginacion y criterio personal dejando obras
como La torre de lossiete jorobadog1944), Domingo de carnavall945), La vida en
un hilo (1945), El crimen de lacalle Bordadoreq1946), Nada (1947) y El dltimo

" GALAN, Diego. <<El cine espaiiol de los afios cuarenta>>. En: Un siglo de cine espafioCoord.
Roman GUBERN. Madrid: Academia de las Artes y las Ciencias Cinematograficas de Espafia, 2000
(Cuadernos de la Academib), p. 113.
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caballo (1950). Rafael Gil firm6 importantes éxitos tanto en la comedia, ¢l cine
religioso, historico y literario, como El hombre que squiso matar(1942), Viaje sin
destino (1942),Huella de luz(1942), Eloisa estd debajo de usmmendro (1943),El
fantasma y dofia Juanita (1944l clavo (1944), La prodiga (1946) yLa fe (1947).
Juan de Ordufia, uno de los directores del cine oficial, alcanzo la fama con el cine
historico, aunque también logro destacados resultados en la comedia y el melodrama. A
¢l se deben largometrajes como Deliciosamente tontogl 943), Rosas de otofio (1943),
Ella, él ysus milloneg1944), Un drama nuev@1946) y Locura de amoi1948). La
disconformidad que mostraba Carlos Serrano de Osma respecto a las directrices del cine
oficial, se vio plasmada en innovadoras producciones como Abel Sdnchez1946) y La
sirena negra (1947). Ignacio F. Iquino, adscrito al cine comercial, fue el maximo
representante de la cinematografia catalana con titulos como El difunto es un vivo
(1941), Boda accidentada (1942) el tambor del Bruch (1948). También fueron
destacados de este momento Antonio Roman, Antonio del Amo, Luis Lucia, Luis
Marquina y Eduardo Garcia Maroto, entre otros.

Por diversas causas, la musica cinematografica vivia por entonces uno de sus mejores
momentos, tanto dentro como fuera de Espana. En primer lugar, la llegada del sonido al
cine supuso un gran paso en el desarrollo de este arte, y concretamente una ventaja para
la musica. La técnica de la grabacion increment6 las ganancias de muchos empresarios
al fundir literalmente la musica con el celuloide. De este modo, fue posible reemplazar
“las orquestas <<de carne y hueso>>, de calidad variable y de precio elevados, por una
Ginica musica grabada para todas las copias del filme™?.

La incorporacion del sonido al cine también trajo inconvenientes. La sincronizacion
sonoro-visual fue una de las prioridades que debia perfeccionarse, asi como la
estabilizacion de la velocidad de grabacion y lectura de imagenes. La orquestacion se
vio alterada como consecuencia de las exigencias de los primeros micréfonos y el
discurso musical era interrumpido frecuentemente y hasta eliminado por criterios de
doblaje. Estos aspectos fueron objeto de experimentacion durante los afos treinta lo que
permitié que una década mas tarde se convirtieran en asuntos resueltos con la creacion
de las primeras mesas de montaje, el sonido Optico, la evolucién del micréfono y el

empleo de pistas independientes para el registro de didlogos, musica y ruido.

2 CHION. La mUsica.., p. 66.

88



Ademas de la mejoria técnica, los afios cuarenta supusieron el perfeccionamiento en
el terreno de la composicion original. Los comienzos en este sentido tuvieron lugar en
1908 con Camille Saint-Saéns y Mihail Ippolitov-Ivanov, quienes firmaron las
partituras de El asesinato del duque de Guide Charles Le Bargy y André Calmette, y
de Stenka Razin, de Goncharov, respectivamente, sin embargo la experiencia no tuvo
especial repercusion en los anos siguientes, durante los cuales la musica preexistente
continu6 utilizandose, incluso llegado el sonoro. Por entonces, los nuevos pasajes
creados por el director musical se limitaban a cubrir el encabezamiento y alguna escena
relevante del filme, dejando a las melodias populares que intervinieran en el resto del
metraje.

Espafia seguia estas mismas pautas, con escuetas bandas sonoras basadas en la mera
utilizacion de clasicos preexistentes. Junto a ellas, el filme de cantante cosech6 grandes
éxitos, poniendo en escena a grandes artistas de la época como Estrellita Castro o
Imperio Argentina, y en el panorama norteamericano Maurice Chevalier o Jeanette
McDonald, que interpretaban niimeros de gran popularidad. Las adaptaciones de
zarzuelas tan acogidas en los afios veinte, se mantuvieron en la década posterior. Se
puede afirmar que la banda sonora no alcanzé mayor realce hasta mediados de los afios
treinta, momento en que se generalizaron las composiciones originales, convirtiéndose
en el medio mas eficaz de conseguir una perfecta filiacion musica-imagen. Hasta
entonces, los catdlogos de musica etiquetada brindaban obras aplicables a cualquier
situacion cinematografica, sin embargo no era comparable el poder expresivo que
lograba alcanzar una partitura compuesta exclusivamente para un determinado filme.

La disparidad estilistica que se originaba acompafiando la pelicula con los multiples
y variados temas que proporcionaban los catalogos, desaparecia con la musica original,
creando un ambiente mas uniforme y otorgando asi unidad al filme. A pesar de todos
los ajustes a los que se sometia a las piezas de biblioteca para su perfecta adaptacion a la
imagen, estas no se sincronizaban con ella como lo hacia una musica escrita a su
medida. Y en lo tocante al publico, en ausencia de melodias famosas que llamaran su
atencion, conseguia introducirse de lleno en la trama.

Se gestd asi un nuevo estilo de musica cinematografica al que se le asigné todo tipo
de funciones ademas de la simple ilustracion, como la creacion de épocas y ambientes,
la caracterizacion de personajes y la cohesion de escenas, entre otras, alcanzando una
elevada posicion en la etapa de posguerra. En Espafia, dicho nivel se consiguio gracias a

la labor de maestros como Jesus Garcia Leoz, Juan Quintero Mufioz, Manuel Parada de
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la Puente, Joan Duran i Alemany y otros que, tomando como referencia la musica
hollywoodiense, fueron los responsables de hacer de esta época “la gran era dorada de

la méisica de cine espafiola”.

2.1. Caracteristicas de la banda sonora espafiola de posguerra

Frente a las adaptaciones de zarzuelas y los simples esbozos de musica original que
componian las partituras cinematograficas de los afios treinta en Espafia, el periodo de
posguerra va a destacar por la espectacularidad y grandilocuencia en la creacion
musical, con bandas sonoras extensas, sinfonicas y de un gran valor funcional: una
forma diferente de concebir la musica para cine en este pais.

Todos los investigadores y especialistas que han abordado el tema de la musica
cinematografica espanola en la posguerra, estan de acuerdo en que dicho estilo se debe a
la fuerte influencia que recibi6é la musica por parte de la industria cinematografica
norteamericana. Alvares lo explica asi:

...la musica cinematografica de nuestro pais durante los afios cuarenta sorprende por su
calidad y espectacularidad. Siguiendo las directrices de la industria norteamericana, que
comprendio que el lugar de la musica en la banda sonora era fundamental para una buena
pelicula’

David Roldan Garrote afirma igualmente que los lenguajes musicales utilizados
estuvieron “muy influenciados especialmente por los compositores hollywoodienses™”.
Pachon se refiere a ello como “asimilacion inconsciente de corrientes extrajeras, sin

intentar unos niveles de sintesis y adaptacién minimos™®

. Y Padrol afirma lo siguiente:
...no es original ni rompe moldes, no abre nuevos caminos ni cierra otros, no inaugura una
etapa nueva en la evolucion de la banda sonora mundial ni establece parametros nuevos
como punto de partida o modelo a partir del cual la banda sonora adquirira un nuevo rumbo.
Su genialidad reside simplemente en su inusitada perfeccion, que lleva a la culminacion los
postulados propuestos por Max Steiner y Erich Wolfgang Korngold desde su feudo de la
Warner’.

Se podria decir entonces que los compositores espafioles procedieron incorporando al

cine la tendencia musical forjada en Hollywood en los afios treinta, lo que Carlos Colén

3 PADROL, Joan. <<Evolucion de la Banda Sonora en Espafia>>. En: CALVO (coord.). Op. cit, p. 22.

* ALVARES / ARCE. Op. cit, p. 186.

> ROLDAN GARROTE, David. <<La musica en el cine espafiol en los primeros afios del franquismo>>.
En: OLARTE (ed.). La mUsica en..p. 470

S PACHON. Op. cit, p. 95

"PADROL. <<Evolucion de la Banda Sonora...>>, p. 22.
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denomina “sinfonismo cldsico cinematografico™, creado en los departamentos
musicales de los estudios norteamericanos tras la llegada del sonoro y caracterizado por
emplear un lenguaje adscrito al romanticismo y posromanticismo con algunos recursos
impresionistas, de gran brillantez sinfonica y exageracion sentimental.

Un idioma que bebi6 de las sinfonias y conciertos de Brahms, Rachmaninov y
Mabhler; de la sonoridad de los balletsde Chaikovski que tan buena sincronia encuentra
con los pasos de danza como luego haria la musica filmica con la accion visual; de la
fuerza y pasion, que nutren los poemas sinfonicos de Dvorak, Franck o Saint-Saéns, en
donde, al igual que en el cine, la musica trata de representar a través de los sonidos el
mundo exterior e interior del ser humano, y, por encima de todo, de la 6pera romantica,
la obra de arte total o Gesamtkunstwerdte Wagner, en donde varios lenguajes artisticos
se funden en uno solo. Para lograr un correcto acoplamiento entre la musica y la
imagen, asi como una auténtica uniformidad en la composicion, piezas como el Claro
de luna deWertherde Massenet; el Adagio de laSonata para piano n°8 en Do menor
Op. 13 *“Patética” de Beethoven; los Cuadros de unaexposicion de Mussorgsky;
extractos del Fausto de Gounod y del Rigoletto de Verdi; oberturas de Rossini y
Wagner; la Humoresquede Dvorak; el Suefio deuna noche de veranale
Mendelssohnn; El aprendiz de brujo de Dukas; 1dRapsodia hingara n°l de Liszt y
muchas otras, fueron reemplazadas por obras nuevas hechas a la medida de cada filme
pero siguiendo los presupuestos estéticos de aquel repertorio, simbolo de lujo y
ostentacion, capaces de engrandecer cualquier pelicula, cuya belleza y expresividad
habian cautivado a la audiencia afios atrds, reportando importantes beneficios
monetarios a la industria cinematografica.

Siguiendo los parametros de la musica hollywoodiense, los compositores espaiioles
no se cifieron a imitar su estilo, también plasmaron su funcionalidad sobre la imagen’,
convirtiéndola en un elemento fundamental para unir secuencias, caracterizar
personajes, pintar ambientes, y otros fines. Para la consecucion de muchos de estos
objetivos recurrieron a los clichés, que podrian definirse como formulas musicales que
se repiten asociadas a una determinada imagen, compuestas en funcion de unos codigos
que permiten prever el efecto que causaran en el oyente.

Al igual que la estética romantica, los clichés se incorporaron al cine desde sus

comienzos, justamente cuando la musica emprendid su carrera como elemento

¥ COLON / INFANTE / LOMBARDO. Op. cit, p. 107.
? PADROL. <<Evolucién de la Banda Sonora...>>, p. 22
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expresivo del filme. Conviene recordar que no siempre tuvo esta funcion dentro del
séptimo arte. En un principio, se situaba fuera de la sala a modo de reclamo para el
publico, y una vez dentro ni siquiera guardaba relacion con la proyeccion. Sin embargo,
su destino cambi6 gracias a las perspectivas comerciales de los empresarios teatrales
que comenzaron a considerarla un medio importante para aumentar el taquillaje. La
musica amplid asi sus competencias y se encaminé hacia el lugar que le correspondia en
la industria del cine. A partir de entonces aparecen en escena los estereotipos musicales.

Una buena relacion de la musica con la imagen equivalia a una buena imitacion
sonora de cada suceso visual. El azar en la interpretacion dejo paso a una meticulosa
seleccion del repertorio en consonancia con las iméagenes proyectadas. Las paginas mas
famosas de la historia musical decimondnica empezaron a acompafiar regularmente
escenas de amor, terror, intriga, paisajes campestres, tormentas y toda una variedad de
temas filmicos. Los principales editores no tardaron en publicar catdlogos con un
repertorio extenso y variado, apto para todo tipo de eventos dramaticos. Determinadas
obras se grabaron en la memoria de los espectadores ligadas a un acontecimiento
cinematografico especifico. La cabalgata de las Valkiriade Wagner y la obertura de
Guillermo Tellde Rossini ilustraban las persecuciones y galopadas, la Marcha nupcial
de El suefio de una noche de verano de Mendelssohn las bodas, Marcha funebrele
la Sonata n°2Dp. 35 de Chopin las situaciones de duelo o pérdidas. El mensaje llegaba
a todos y de manera univoca. Por tanto, en beneficio de esta lograda comunicacion, ante
la ingente productividad filmica de aquellos dias y el escaso tiempo otorgado a los
musicos de cine para componer, cuando la banda sonora original sustituy6 a la musica
etiquetada, se vio en cierto modo obligada a asumir todas las formulas y
convencionalismos que tan buenos resultados habian dado, satisfaciendo a la industria y
deslumbrando al consumidor de manera rapida y efectiva desde hacia afios.

Ademéas del sinfonismo clasico, las partituras cinematograficas del cine espafiol de
aquellos afios no se completan sin el elemento popular. Alejandro Pachon emplea el
término ‘“neocasticismo” para calificar a los compositores espaioles del cine de
posguerra, cuya alusion mas clara es el “estilo zarzuelero dieciochesco”, tal como sefiala
el autor'’. Con estas referencias cabria esperar que las partituras cinematograficas de
estos hombres rezumaran musica popular por todas sus paginas, tal y como se

observaba en la zarzuela, repleta de ritmos y melodias folcloricas. Nada mas lejos de la

" PACHON. Op. cit, p. 93.
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realidad. Aunque esta musica podia ser protagonista en algunas proyecciones, lo cierto
es que su presencia en el cine de esta época era solo moderada respecto a afios
anteriores: “era un elemento anecdodtico que si gustaba a las clases més bajas de la
sociedad y a los sectores rurales, pero que no llegd a mas™'".

La introduccion de la musica popular en el mundo del celuloide se produjo de
manera espontdnea. El cine en sus comienzos era en si mismo un género popular, un
espectaculo mas dentro de los programas de variedades conformados por numeros de
magia, melodrama o vodevil —todos amenizados musicalmente—, que debia satisfacer a
un publico sencillo, amante de la tradiciéon. Las primeras proyecciones espafiolas a
principios del siglo XX estaban precedidas de niimeros musicales folcloricos de todo
tipo, “desde el baile y cante flamenco, a la rondalla folcldrica o los coros y danzas

regionales”'?

, a modo de presentacion del filme. No era de extrafiar que esta musica
pasara de ser un elemento externo al filme a parte integrante del mismo. Y asi sucedid
con las zarzuelas filmadas en los afios veinte y el cine de cantantes de los treinta.
Nacionalistas y zarzuelistas asentaron las bases musicales del cine espafiol y su estilo no
desapareci6 hasta mediados de los cincuenta'.

Pero el folclore no constituye por si solo el ingrediente popular de aquellas obras.
Este incluye también el jazzy los ritmos latinos, tan en boga en aquel momento; estos
encontraron en el cine un medio de difusién decisivo que se intensifico de la mano del
disco y la radio, asegurando asi la popularidad y venta de numerosos temas de la época.
Mas de un espectador acudia a las salas cinematograficas atraido por la cancion de
moda'®,

La diversidad estilistica conformaba por tanto las partituras cinematograficas de
aquellos dias, encabezada por el llamado sinfonismo, seguido de los aires folcloricos y
la musica popular urbana. Estos géneros, y su aplicacion en funcion de unos
estereotipos, se convirtieron en el lenguaje musical distintivo de los largometrajes

nacionales de posguerra.

""ROLDAN G. <<La musica en el cine...>>, p. 470.

2 CANOVAS BELCHI, Joaquin T. <<La musica y las peliculas en el cine mudo espafiol. Las
adaptaciones de zarzuelas en la produccion cinematografica madrilefia de los afios veinte>>. En: El paso

del mudo al sonoro en el cinespafiol. Actas del IV Congreso de la Asociacion Espafiola de
Historiadores del Cine: tomo II: textos y debate@Murcia, 1991). Coord. Emilio C. GARCIA
FERNANDEZ / PEREZ PERUCHA, Julio. Madrid: Editorial Complutense / A.E.H.C., 1994, p. 21.

3 PACHON. Op. cit, p. 87.

Y ROLDAN G. <<La musica en el cine...>>, p. 469.
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2.2. Los compositores cinematograficos espafioles de la etapa (1939-1950).
Clasificacion y productividad

Al abordar el tema de los compositores cinematograficos de la posguerra, los
estudios sugieren diversas clasificaciones.

Carlos Colén™ establece cuatro grupos segun el género musical en el que se
especializaron, dentro o fuera del cine. Coloca en primera posicion a los creadores de

prestigio volcados en la musica “de concierto”®

, con esporadicas incursiones en el
celuloide. Seguidamente cita a los zarzuelistas, los autores de canciones, revistas y
coplas, y por ultimo a aquellos que vivieron de sus trabajos para la gran pantalla. Lopez
Gonzalez' se apoya en la situacion personal de estos hombres en aquel periodo segin
su orientacion politica. Habla de exiliados, depurados o represaliados que gracias al
séptimo arte pudieron continuar con su carrera, y afectos o afines al Régimen. Como
suplemento, enuncia a ciertos “colaboradores”, de renombre que trabajaron en contadas
ocasiones para el celuloide. Trabajos como los de Valls Gorina y Padrol*®, Xalabarder',
y Pachon®, apenas mencionan dos o tres nombres a los que califican de pioneros o mas
significativos. Joan Padrol** distingue dos grupos en respuesta a la dedicacion prestada
a la industria filmica: los grandes maestros del cine espafiol frente a los maestros
menores. En esta misma linea, David Roldan Garrote” alude en primer lugar a los
profesionales responsables de la musica del 59% de titulos cinematograficos de la
época, frente al 41% restante cuyas bandas sonoras recayeron en manos de autores
casuales.

Al igual que Padrol y Roldan, preferimos atender a la productividad de cada artista
en el mundo cinematografico para ordenarlos, independientemente de su consideracion
fuera de este campo. Se han afiadido asimismo algunas observaciones relativas a sus
filmografias y el lugar que cada uno de ellos ocup6 dentro de la industria, excluyendo el
estudio biografico, dado que no es el propdsito de esta tesis. No seria necesario subrayar

que se incluyen los que son objeto de investigacion.

' COLON / INFANTE / LOMBARDO. Op. cit, pp. 83-87.

' LOPEZ G. Musica y cine..p. 115.

7 bid., pp. 108-117.

'8 VALLS / PADROL. Op. cit, p. 132.

' XALABARDER. Enciclopedia.., p. 64.

2 PACHON. Op. cit, pp. 93-95.

2l PADROL. <<Evolucién de la Banda Sonora...>>, pp. 21-39.
2 ROLDAN G. Fuentes documentales pp. 183-185.
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En un primer nivel se situa un grupo de compositores caracterizados por su entrega a
la cinematografia, cuyos inicios tuvieron lugar en la década de los afios treinta aunque
no fue hasta los cuarenta cuando sus carreras comenzaron a destacar y a ser reconocidas
con importantes galardones. Ocupan esta posicion Jesus Garcia Leoz, Juan Quintero
Mufioz, Manuel Parada de la Puente, José Ruiz de Azagra y Joan Duran i Alemany. La
produccion de estos ultimos cuatro entre 1939 y 1950 es sobradamente amplia, con mas
de treinta bandas sonoras. Sin embargo, es Garcia Leoz”® el de mayor relieve en este
sentido, sobrepasando las sesenta peliculas. Solo en 1947 llegd a firmar casi una
veintena de partituras, superando la decena en otros afios. Esta dedicacion no le impidio
desarrollar su vertiente creativa en otros medios (la musica de camara, sinfénica, el
teatro lirico, el ballet y la musica popular), pero se tradujo en una obra reducida y, a
veces, inacabada. El mismo escribié para si estas lineas acerca de la dpera en la que
trabajaba, basada en El Quijote con libreto de Manuel Mur Oti, y que quedo
inconclusa®: “Jesus, ti crees que estrenaremos algin dia la “Barataria”. {Si no
tuviéramos tanta pelicula!”®. Su trayectoria y la de Quintero Mufioz*® son bastante
afines. Ambos emprendieron su profesion como pianistas del cine mudo. Més tarde,
dentro de la composicion, cultivaron todo tipo de géneros, con preponderancia del
drama y la comedia. Su eficiencia y resolucion hicieron que los directores se los
disputaran.

Garcia Leoz trabajo con mas de una treintena de cineastas entre los que destacan
Ladislao Vajda, Antonio de Obregén, Antonio del Amo, Arturo Ruiz-Castillo, Ramén
Barreiro y Carlos Serrano de Osma, para los que realiz6 la musica de Tarjeta de visita
(1944) de Antonio de Obregédn, El testamento del virreyl944) de Vajda, La sirena
negra (1947) de Serrano de Osma, El pirata Bocanegra (1946) de Ramoén Barreirol a

2 Jesus Garcia Leoz (Olite (Navarra), 10-I-1904; Madrid, 25-1-1953). Inici6 su carrera cinematografica en
los afios treinta, firmando la partitura del primer largometraje Sierra de Rondan 1934 a las 6rdenes de
Florian Rey. Su labor en este campo fue reconocida en tantas ocasiones por el Circulo de Escritores
Cinematograficos que se llegd a pensar en entregarle un ultimo premio y asi dejar paso a otros creadores
del momento.

% Solo finalizo el Acto I que pudo estrenarse tras su muerte en version de concierto, dejando borradores
del acto II hasta la p. 10 del libreto. Del acto III no existe nada de musica.

> GARCIA LEOZ, Jests. El pirata Bocanegra (A toda velalltima hoja de de la partitura para voz y
orquesta de la cancion Yo quisiera navegalFirmada en Madrid el 9 de diciembre de 1946. Pamplona:
Archivo Real y General de Navarra.

% Juan Quintero Mufioz (Ceuta, 29-VI-1903; Madrid, 26-I1-1980). Su obra filmica comenzé con las
Sevillanas Imperigara el filme La hermana san Sulpicid934), de Florian Rey. Varios de sus trabajos
le valieron importantes reconocimientos, como los del Circulo de Escritores Cinematograficos en 1946
por La prodigay Un drama nuevoAsimismo, por su partitura para Locura de amox1948), de Juan de
Ordufia, fue galardonado con el premio a la mejor musica en el Certamen Cinematografico
Hispanoamericano. Fue jefe de la seccion cinematografica de la SGAE.
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manigua sin dio$1948) de Ruiz-Castillo, Noventa minutoé1949) de Antonio del Amo,
entre otras. En palabras de Juan Mariné: “Llegd un momento en que ¢l era el mejor, era

»27_Por otra parte, Quintero Mufioz

el gran dios de las musicas en las peliculas espafolas
se puso a las ordenes de Luis Lucia, Eusebio Ferndndez Ardavin, Jerébnimo Mihura y
otros. Pero fueron dos maestros los que impregnaron sus realizaciones con su estilo:
Juan de Orduna y Rafael Gil. Fruto de su estrecha colaboracion con ambos nacieron las
bandas sonoras para Deliciosamente tontog1943), Rosas de otofig1943), Tuvo la
culpa Adan (1944),Ella, él y sus millone$1944) y Un drama nuevo (1946), a las
ordenes de Juan de Orduna; Huella de luz(1942), Eloisa esta debajo de un almendro
(1943), El clavo (1944),EIl fantasma ydofia Juanita (1944) yLa prédiga (1946), junto

a Rafael Gil. Como Garcia Leoz, “se convirtio en el amo de la musica de Madrid”?2.

La estrecha union entre creador y director que marco la carrera de Quintero al lado
de Juan de Orduna y Rafael Gil, se presenta asimismo en el curriculum de Manuel
Parada de la Puente® junto a su amigo, el realizador José¢ Luis Séenz de Heredia, para
quien elabor6 mayor ntimero de trabajos, entre los que se encuentran El escandalo
(1943), El destino se disculpa (1945Mariona Rebull(1947) y La mies es mucha
(1949), entre otros. Uno de ellos, Raza (941), le convirtié en el principal compositor
del Régimen franquista. Su destreza para escribir temas heroicos y de aire militar le
llevo a ilustrar tres largometrajes mas dentro del género: Los Ultimos de Filipinas (1945)
de Antonio Roman, Alhucemas(1947) de José Lopez Rubio y Paz (1949), de J. D.
Morales. Otro hecho significativo que le reportd popularidad fue la invencion de la
fanfarria introductoria y de los fondos musicales del Noticiario Cinematografico
Espanol (NO-DO). Su obra se incrementd considerablemente en la segunda mitad de la
década, época en la que superd los veinte titulos de los poco mas de treinta que
conforman su produccion en este periodo. Solo entre 1947 y 1949 llegd a reunir mas de
veinte composiciones.

Frente a las partituras marciales de Parada, se encuentran las pertenecientes a
Malvaloca (1942) de Luis Marquina, Una chica de opereta (1943) de Ramon Quadreny,
y La boda deQuinita Flores(1943) de Gonzalo Pardo Delgras, todas de José Ruiz de

*”ROLDAN G. Fuentes documentales p. 374.

% Ibid., p. 399.

?® Manuel Parada de la Puente (San Felices de los Gallegos (Salamanca), 26-VI-1911; Madrid, 10-VII-
1973). Fue galardonado en 1948 por el Circulo de Escritores Cinematograficos por La vida encadenada
de Antonio Roman, y en 1950 recibi6 el Premio Miguel de Cervantes a la mejor musica por La noche del
sdbado Asimismo, su productividad cinematografica fue reconocida en 1963 con el Premio Nacional del
Sindicato del Espectaculo.
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Azagra®, especializado en la comedia, con una filmografia que no sobrepasa las veinte
peliculas en esta época. Como él, Joan Duran i Alemany®' también sobresalid en el
género al que dedico la mayor parte de su trabajo en aquel tiempo, junto a directores de
la talla de Miguel Iglesias y Alejandro Ulloa, entre otros. No obstante, su colaboracion
mas destacada en este periodo fue con Ricardo Gascon e Ignacio F. Iquino, para quienes
compuso las bandas sonoras de numerosos filmes, tales como Bodaaccidentada (1942)
y El hombre de los mufiec@$943) ambos de Iquino, Un ladrén de guante blanco
(1945) y Ha entrado un ladron (1949), de Gascon, a las que colm6é de melodias

(13

modernas influenciadas por el jazz El mismo definia este estilo asi: “...no es sino

musica internacional, porque es la que gusta a todas las multitudes e impresiona
grandemente el oido cuando esta tratada con modulaciones y gran masa de cuerda”*.
Segtn el testimonio de su hijo Antoni Duran, su gran dedicacion al género le vali6 el

apelativo de “el Gershwin espafiol”**

, autor “al que adoraba” y que ejercid gran
influencia en sus creaciones>”. Ademas de la musica incidental, firmo gran namero de
canciones interpretadas en las comedias cinematograficas por artistas de la talla de Rina
Celi. Titulos como Pu-pu-pi-du, perteneciente aEl difunto es un vivo (1941), Arrullo
de amorinterpretado en El pobre rico (1942), ambos filmes de Ignacio F. Iquino,
traspasaron la pantalla grande convirtiéndose en éxitos discograficos.

El ultimo grupo de nombres destacados en la musica de cine de posguerra esta
constituido por Manuel Lopez-Quiroga, que trabajo en unas treinta peliculas, seguido de

Ramoén Ferrés 1 Mussolas y Jos¢ Mufioz Molleda, con poco mas de veinte partituras

cinematograficas cada uno.

30 José Ruiz de Azagra (Madrid, 13-1-1900; Madrid, 17-VI-1971). Sus comienzos en el cine, de la mano
de Florian Rey, datan de 1935, con el cortometraje Soy un sefioritoHasta 1956, momento en que
abandona la industria, trabaja a las 6rdenes de Ignacio F. Iquino, Luis Marquina, Gonzalo P. Delgras y
Luis Lucia, principalmente. Fuera del medio destaco en la composicion de canciones, revistas y zarzuela
chica.

3! Joan Duran i Alemany (Barcelona, 21-1X-1894; Barcelona, 22-1V-1970). Tuvo su primer contacto con
el cine en Alemania a finales de los afios veinte cuando se dedicaba a tocar el piano y a dirigir su propia
orquesta. Fue entonces cuando le contrataron como orquestador para las compafiias UFA y Tobis. En su
pais ocupoé el puesto de director artistico de la productora Parlophone. Compuso musica para anuncios
publicitarios. Como Parada, también escribi6 piezas para NO-DO. No dejé de componer hasta su muerte.
2 A. <<Msica. Juan Duran Alemany>>. Radiocinemaaiio V, n° 93, 30 de octubre de 1943.

33 Entrevista realizada a Antoni Duran Barba el 14 de julio de 2010.

3 De hecho, solia realizar versiones de sus obras, y su Concierto breve para piano y orquestaa escrito
en memoria del compositor americano.
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Asi como el jazzdistingui6 la produccion de Duran i Alemany, la de Manuel Lopez-
Quiroga® se vio monopolizada por el folclore andaluz, con escasas incursiones de las
melodias madrilefias y los ritmos castellanos. Su participacion en el cine se dio tanto a
nivel de compositor absoluto de la banda sonora, como de colaborador en la realizacién
de canciones, junto a los letristas Rafael de Leon y Antonio Quintero, con los que
participd en numerosos filmes tales como Pepe Cond€1941) de Lopez Rubio, Oro y
marfil (1947) de Pardo Delgras y La Cigarra (1948) de Florian Rey, alternando
periodos de intensa actividad, en los que finaliz6 hasta cinco obras anuales, con otros de
completo silencio. Concedié un gran espacio a la musica de pantalla, colmando los
largometrajes de nimeros y canciones para el lucimiento de grandes artista de la copla
como Imperio Argentina, Pastora Imperio, Juanita Reina, entre otras, no solo a través
del musical sino de todos los géneros en los que participd: de aventuras, bélico,
dramatico y comico, este ultimo, uno de los mas destacados en su carrera filmica.

Si algn autor establecié un tdndem artistico con un cineasta en esta época ese fue
Ramén Ferrés i Mussolas®®, cuyo recorrido cinematogréafico se ligd al de su hijo, el
productor y director Ignacio F. Iquino, casi desde sus inicios. Comenzo a sobresalir en
la segunda mitad de la década de los afios cuarenta, firmando alrededor de dos o tres
bandas sonoras anuales. Hasta entonces, su presencia en este campo apenas se dejo
notar con uno o dos titulos en su catdlogo. Abordd los géneros dramético, policiaco,
bélico, y de animacidn, incidiendo sobre todo en la comedia, para la que creo partituras
como las de Fin de curso (1943) yTurbante blanco (1944), ambas peliculas de Iquino,
asi como las de Mi adorado Juan (1949) de Julio Salvador yDespertd6 su corazon

(1949) de Jeronimo Mihura. Fiel a la productora de su hijo, Emisora Films, continu6 en

> Manuel Lopez-Quiroga (Sevilla, 30-1-1899; Madrid 13-XI1-1988). Cultivé la canciéon folclérica
andaluza desde su juventud, época en la que sentado al piano amenizaba los intermedios de las funciones
teatrales. De igual modo se inici6 en el campo de la zarzuela, la revista y todo tipo de obras liricas.
Abandon6 su ciudad natal en 1929 en direcciéon a Madrid donde continud su labor compositiva, esta vez
como escritor de cuplés. Enseguida conocié al letrista Rafael de Ledn con quien comenzé a trabajar
alcanzando su primer gran éxito con el pasacalle Rocio Una vez que adquiri6 fama en la capital inicid su
carrera cinematografica firmando la partitura del cortometraje Mi patio andaluzen 1933, de Zeisler y
Loesen. Sin embargo no seria hasta después de la guerra civil cuando comenzo a destacar en la industria.
A partir de los afios cincuenta su labor cinematografica fue disminuyendo hasta cesar del todo a mediados
de los sesenta.

3¢ Ramoén Ferrés i Mussolas (Valls (Tarragona), 3-11I-1878; Barcelona 7-11I-1962). Entré en el ambito
cinematografico tras una larga trayectoria unido al mundo lirico como compositor y fundador de una
compaflia de zarzuela que le llevd de gira por toda Espafia y América junto a su esposa. Su primera
participacion en la industria tuvo lugar en 1933 con la pelicula El relicario, de Ricardo de Bafios. En
1935 firmé la partitura del largometraje, Al margen de la leyde Ignacio F. Iquino. Tras dejar el cine
regresoé al teatro lirico.
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el cine mientras esta estuvo en activo, tras lo cual abandond el medio, exceptuando
alguna puntual intervencion.

El Gltimo nombre que completa este apartado es José Mufioz Molleda®. Su estética
tradicional y antivanguardista hicieron de ¢l un musico del agrado del Régimen
franquista y, por tanto, una figura indispensable para el cine mas destacado de la época.
Importantes directores como Antonio Roman y Julio Fleischner depositaron en €l su
confianza, no obstante, la mayor parte de su labor la desempefio a las 6rdenes de Edgar
Neville con quien trabajé en las peliculas Correo de Indias(1942), Café de Paris
(1943), Domingo de carnavall1945), Nada (1947) y El ultimo caballo (1950), entre
otras.

Tras estos maestros de la musica cinematografica se sitia un extenso listado de
compositores, algunos de ellos de alto rango, cuya participacion en el cine de esta época
fue tan solo esporadica, con nueve bandas sonoras o menos en el periodo investigado.
Se sitian en esta categoria Jesus Guridi, Emilio Lehmberg, Fernando Moraleda,
Modesto Rebollo, Pascual Godes, Pedro Brafia, Joaquin Turina, Rafael Martinez Valls,

Salvador Ruiz de Luna, y un largo etcétera.

2.3. La elaboracion de la banda sonora en la Espafia de posguerra

Una de las cuestiones abordadas por los investigadores sobre musica cinematografica
espafiola en esta época es la realizacidon de una banda sonora con todas las fases que ello
conlleva, desde la eleccion del compositor hasta la grabacién musical, pasando por la
etapa puramente creativa en la que se determinan los temas a emplear en el filme y sus
caracteristicas. Existen distintas fuentes de las que extraer datos al respecto. A través de

. .. .38 39 . 40 41
estudios como los elaborados por Karlin™, Prendergast™, Nieto™ y otros™", se conocen

%7 José Mufioz Molleda (La Linea de la Concepcion (Cadiz), 16-11-1905; Madrid, 26-V-1988). Ingreso en
el mundo del cine a finales de los afios treinta, a través de la cancion ligera, género que le habia reportado
importantes éxitos y del que siguié haciendo gala en la pantalla grande. Residid6 buena parte en el
extranjero trabajando para los estudios de UFA y Cinecittd. Acumulé numerosos galardones y
reconocimientos a lo largo de su carrera musical tales como el Premio Nacional de Musica o el Premio
Nacional de Barcelona, entre otros, y en 1962 fue nombrado académico de nimero de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, momento a partir del cual mengud su actividad compositiva. Su trabajo
y dedicacion le condujeron a ocupar diversas funciones en la SGAE, entre ellas desempeiio el cargo de
consejero delegado de la seccion de cinematografia y television.

* KARLIN. Listening to Movies.

% PRENDERGAST. Op. cit

“NIETO. Op. cit

1 Otros referentes fundamentales para la elaboracion de este punto han sido la tesis de Joaquin Lopez
Gonzalez, MUsica y cine.,.en la que desarrolla un apartado al respecto, centrado en la figura de Juan
Quintero Mufioz, pp. 305-344; asi como la tesis de David Roldan Garrote, Fuentes documentales.con
otro epigrafe relacionado, pp. 185-198.
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con exactitud las diferentes fases que componen esta laboriosa tarea, las técnicas que
entrafian y los profesionales que intervienen en ellas, desde la época del cine mudo
hasta la actualidad, con Hollywood como principal referente. Por otra parte, las
declaraciones hechas por los musicos de posguerra a la prensa con motivo de un estreno
cinematografico o la obtencion de algin premio, y las entrevistas realizadas hoy en dia a
sus familiares y a distintos especialistas del cine y de la musica, permiten cotejar los
procedimientos norteamericanos con los empleados en Espafia en aquel momento.
Asimismo, cabe destacar la documentacion musical filmica de aquel periodo como
partituras y guiones musicales que aun se conserva en manos de particulares, archivos y
bibliotecas, con anotaciones primordiales sobre el tema. Tras la consulta de la
bibliografia y demas materiales, se expone la informacion obtenida.

En la época investigada, la musica del cine hollywoodiense estaba en manos de los
departamentos musicales, desarrollados por los propios estudios cinematograficos. El
director del departamento, en gran medida guiado por sus preferencias personales, era el
encargado de seleccionar al compositor. Una vez empleado, este se convertia en un
especialista mas en la cadena de produccion musical cuya vinculacion con la empresa
podia ser permanente a través de un contrato a largo plazo, que le obligaba a colaborar
en tantas peliculas como se filmaran.

A diferencia de Estados Unidos, Espafa carecia de unos estudios equiparables a los
norteamericanos con secciones musicales propias. Los compositores espafioles no
firmaban convenios fijos. Trabajaban de manera independiente y eran escogidos
directamente por el director o productor de la pelicula para colaborar en un proyecto
especifico:

En lo que a musica de cine se refiere, el hecho diferencial europeo —como en la década
anterior, pero aun con mas fuerza— sera la ligazon creativa entre los compositores y los
realizadores. Los musicos no se vinculan con casas de produccion o con géneros, como
en Estados Unidos, sino con proyectos personales y —a través de ellos— con movimientos
ético-estéticos™.

En las cldusulas de estos acuerdos quedaban establecidos, entre otros puntos, la
concesion al productor del derecho de reproduccion de la banda musical y el tiempo
maximo de su explotacion filmica, los honorarios del compositor y su derecho de
ejecucion y reproduccion de la obra por vias ajenas a la cinematografica. Todo ello se

puede observar en el siguiente documento fechado en Barcelona el 16 de Diciembre de

2 COLON. Introduccion a la historia ., p. 71.
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1948 que vincula a Joan Duran i Alemany con Antonio Bofarull, productor de la

pelicula Ha entrado un ladron (1949) de Ricardo Gascon (véase figura 30).

Figura 30®. Contrato entre Joan Duran i Alemany y Antonio Bofarull, productor de la pelicula Ha
entrado un ladror{1949), de Ricardo Gascon. Barcelona: Archivo personal de Antoni Duran Barba.

*# Se transcribe de acuerdo con las normas ortogréficas actuales:

CONTRATO / Entre D. Juan Duran Alemany y D. Antonio Bofarull, Producciones / Titan, productor de
la pelicula HA ENTRADO UN LADRON, se conviene lo siguiente: / PRIMERO: D. Juan Duran
Alemany concede al productor Antonio Bofarull el / derecho de reproduccion de la musica de la partitura
original / que ha escrito expresamente para la pelicula “HA ENTRADO UN LADRON”. / SEGUNDO:
Para la concesion exclusiva de este derecho de reproduccion cinematografica, / D. Juan Duran Alemany
percibira la cantidad de / SEIS MIL (6000) pesetas pagaderas en la forma siguiente: / DOS MIL (2000)
pesetas a la firma de este contrato, DOS MIL / (2000) pesetas a los veinte dias de comenzado el rodaje y /
DOS MIL (2000) pesetas al terminar la musica de fondo y después / de su audicion. Entendiendo que
mediante el cobro de la citada / cantidad Juan Durdn Alemany, solo transfiere el derecho / de
reproduccion cinematografica mencionado para la citada pelicula, / reservandose el derecho de ejecucion
y reproduccion de discos / pianolas, edicion papel etc. y en general en cualquier otro medio / distinto del
cinematografico. / TERCERO: Aunque el productor D. Antonio Bofarull podra explotar la pelicula / a
que este contrato se refiere todo el tiempo que estime oportuno, / el derecho que le concede el Sr. Duran
Alemany finalizara / a los siete afios a contar de la fecha de la firma de este contrato, / pudiendo entonces
el autor disponer de sus numeros musicales / para aplicarlos incluso a otra pelicula distinta. / CUARTO:
El autor se compromete a no fijar derechos ni tarifas especiales / para la presentacion y proyeccion
publica y que habran de pagar / las empresas donde se proyecte la pelicula. El autor se limitara / a exigir

101



La decantacion por uno u otro compositor tenia que ver con sus trabajos previos
conocidos, en donde quedaban de manifiesto el estilo o estilos en los que mejor se
desenvolvia el musico. Luego, si este entablaba una buena relacién con el director o la
casa productora, es posible que se asociaran en mas proyectos. No obstante, el orden
podia ser a la inversa. La amistad previa aseguraba el empleo de antemano. Francisca
Martos comentaba al respecto sobre lo acontecido a su esposo Juan Quintero:

Durante la guerra mi marido (que todavia era soltero) trabajaba en el Infanta Isabel donde

habia un teatro. Alli trabajaba con él Guadalupe Mufioz Sampedro, que debido a los
bombardeos se fue a vivir cerca de donde vivia mi marido. Durante este periodo oia

mucho tocar el piano a Juan y ella se lo coment6 a Juan de Ordufia diciéndole: “en mi
escalera vive un masico, un pianista, excelente que toca muy bien el piano”. Orduiia, que
era un gran aficionado a la musica clasica quiso que le presentasen a mi marido para que

le tocase piezas al piano. Y un buen dia Guadalupe lo hizo. Por aquel entonces Orduiia

era solo actor. Y a partir de entonces tuvimos una amistad enorme™**.

Las relaciones sociales entre los profesionales del medio eran determinantes para
llegar a formar parte de una proyecto: “Mi padre —referia Antoni Duran— se reunia casi
cada dia en la Plaza de Catalufia, en el Saloén Rigart, donde iban los directores, los
musicos, etc. Alli hablaban, hacian sus componendas y surgian los trabajos™™* .

Una vez elegido el compositor, era necesario informarle sobre la pelicula y sus
caracteristicas, esto es, el argumento, la época, el género y los personajes. Para ello
estaba el guion cinematografico a través del cual se familiarizaba con el filme y
reflexionaba sobre la finalidad que tendria la musica dentro del mismo. Antoni Duran
recordaba lo siguiente al respecto sobre la labor de su padre, Duran i Alemany:
“Normalmente le daban un guion, y ¢l sobre el guion hacia la musica, pues calculaba los
tiempos de cada escena, etc., etc., y el tema que fuera acorde con de lo que se trataba”*.

Leido el guion, el director se reunia con el compositor para comunicarle sus ideas
sobre la banda sonora que deseaba en cuanto a lenguaje o estilo, y lo que esta aportaria a

la pelicula. El creador podia aportar su punto de vista al respecto: “El musico, como

todos los colaboradores, los intérpretes especialmente, puede proponer al director

las tarifas corrientes fijadas a los locales y empresas / por la Sociedad General de Autores Espaioles. / Y
para que conste a los efectos pertinentes, lo firma por triplicado / en Barcelona a diez y seis de Diciembre
de mil novecientos cuarenta / y ocho.

*“ ROLDAN G. Fuentes documentales p. 385.

* Entrevista realizada a Antoni Duran Barba el 14 de julio de 2010.

% Entrevista realizada a Antoni Duran Barba el 14 de Julio de 2010.
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cuanto le parezca oportuno dentro de su colaboracion. Si el director acepta la
sugerencia, sin duda era buena y mejora la obra™?’.

Del mismo modo, cuando la pelicula requeria musica diegética sincronizada, el
director se lo hacia saber al compositor inmediatamente ya que se necesitaba para poder
filmar la escena o escenas en donde dichas piezas intervenian. Con tal fin, el musico la
creaba en primer lugar, antes que la partitura incidental. También podia emplear obras
preexistentes, en cuyo caso efectuaba una adaptacion de las mismas. Grabadas las
canciones o bailables exigidos, se reproducian en playbackdurante el rodaje. A veces,
los propios musicos tomaban partido en la grabacion de estos nimeros. Tal es el caso de

Joan Duran i Alemany quien, sentado al piano, acompaiiaba su cancion Pu-pu-pi-duen

el filme El difunto es un vivo (1941), de Ignacio F. Iquino (véase figura 31).

Figura 31. Joan Duran i Alemany en el filme de Ignacio F.
Iquino, El difunto es un vive1941). Barcelona: Archivo
personal de Antoni Duran Barba.

Llegados a este punto, era hora de filmar. El autor de la partitura asistia a los rodajes
de manera habitual. De esta forma iba recibiendo informacion visual acerca de las ideas
tedricas adquiridas a través del guion sobre el argumento, la época y los personajes, lo
que le permitia establecer con mayor exactitud el estilo y caracter de su obra. Asi es
como procedia Garcia Leoz segun el director de cine José Antonio Nieves Conde:
“Venia a los rodajes, veia lo que se iba rodando. Y durante todo este tiempo iba

trabajando”™*®.

47 ROLDAN G. Fuentes documentales p. 385.
* ROLDAN G. Fuentes documentales p. 396.
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Sin embargo, la banda sonora no estaba completamente definida hasta que la pelicula
podia verse proyectada en una pantalla. Solo entonces se advertia la importancia de
algunas secuencias o planos y la trivialidad de otros, su duracion y cémo enlazaban
entre si, determinando el ritmo filmico. Sin el conocimiento de estos aspectos, las
funciones expresivas y estructurales de la musica en el filme no podian quedar
plenamente constituidas. El testimonio de Garcia Leoz evidencia este proceso con la
riqueza de aquel que fue uno de los protagonistas de esta etapa:

A veces, la realizacion varia del guion proyectado; han desaparecido escenas y han
nacido otras, y lo mas frecuente es la sorpresa de que determinados <<planos>> que
leyendo el guion no tenian demasiado relieve, antes bien eran grises, luego, al realizarse,
ganaron en belleza, alcanzaron una plasticidad que esta pidiendo a voces musica, mucha
musica y la mejor posible, y en cambio, se encuentra uno también sorprendido porque la
escena que leida en el guion parecia relevante, luego, ya en imagenes, pierde el supuesto
relieve®.

Por todo ello, al concluir el rodaje, se invitaba al compositor a un primer visionado
de una copia de trabajo o premontaje del filme™. Sobre ella se seleccionaban las escenas
que llevarian musica y los momentos exactos donde esta comenzaria y terminaria, segiin
los efectos que se pretendieran conseguir con ella sobre las imagenes, tales como el
subrayado de las palabras, la descripcion de ambientes, la caracterizacion del tiempo, la
identificacion de personajes, la union o separacion de escenas, la anticipacion de
imagenes, entre otros, acordados con el director. Todo se anotaba con precision: se
describia brevemente la accion y la imagen de las escenas elegidas, algunas
caracteristicas del acompanamiento musical correspondiente (matices, tempo, timbre y
otros) asi como su duracién, y se numeraban los bloques resultantes dando lugar al
guion musical. Volvemos al testimonio de Garcia Leoz:

Se proyecta rollo por rollo, y al término de la proyeccion se proponen los fondos y
subrayados musicales. Los directores discuten, en general, poco. Se llega en seguida a un
acuerdo. Entonces, el mismo rollo se pasa por la moviola para medir con precision
matematica la duracion de cada escena o fraccion de escena’.

Discutidos todos los puntos y fijados los bloques musicales se iniciaba la ardua tarea
de la composicion. La principal “fuente de inspiracién” de los musicos espanoles eran

los compositores norteamericanos de la época, cuyas bandas sonoras escuchaban

¥<<Los oficios del cine. El musico. Como se hace la partitura de una pelicula. Charla con el maestro
Leoz, que ha hecho sesenta>>. En: Primer Planq afio VII, n° 315, 27 de octubre de 1946.

*0 Comunmente denominada copion cinematografico.

*! Ibidem
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cuando acudian al cine, aficién generalizada entre los profesionales del sector. Antoni
Duran comenta sobre su padre: “Con mi madre iba mucho al cine. Entonces echaban
dos peliculas y ademas hacian espectaculo a veces, habia alguna vocalista, una asi que
cantaba. Iba mucho al cine, le gustaba mucho, y los musicos como Gershwin, Rézsa™>.
A diferencia del vestuario o la escenografia, que estaban preparados y listos antes de
comenzar el rodaje, la musica no podia ni debia escribirse antes de que el montaje
hubiera concluido, como afirmaba Parada®, esto es, una vez finalizada la pelicula.
Entonces, a la espera tinicamente de incorporar la banda sonora para poder estrenar el
largometraje, los directores y productores apremiaban a los musicos a los que les
concedian apenas dos semanas para realizar la partitura. Garcia Leoz lo expresaba de
esta manera:
Creo que se ha llegado a una completa compenetracion entre musico y director, que
facilita enormemente el trabajo. El unico inconveniente que encuentro es el agobio, la
falta de tiempo, ya que la partitura no se puede hacer hasta que no esté terminada la
pelicula, y entonces hay prisa por estrenar™*.
Quintero se manifestaba de la misma forma: “El defecto mayor es la prisa con que
hay que hacer las partituras. Cuando llega al compositor el “copidén” para poder trabajar,
siempre hay compromisos de estreno tan proximos que tenemos que trabajar a marchas

55
forzada”

. Practicamente todos los creadores expresaron alguna vez su disconformidad
con esta exigencia que impedia o, al menos, dificultaba la consecucion de un resultado
satisfactorio. Asi lo exponia Duran 1 Alemany: “Hariamos en Espafia mejor cine si no se
improvisara tanto. Eso de que le digan a uno: el miércoles, la musica de fondo, y el
lunes estan pasando el guion para ajustar la musica a las escenas, no puede ser. No dejan

tiempo material para buscar detalles™®

. Ruiz de Azagra alegaba argumentos similares:
“en Espafia hay autores que pueden hacer las cosas tan bien como pueden hacerlo los
ingleses o los americanos. Ahora bien, lo que hace falta es que nos encarguen las cosas
con tiempo y no nos obliguen a hacer la miisica de una pelicula en cuatro dias™’.

A lo largo de esta intensa tarea, se elaboraba primero un borrador para piano de toda
la partitura, con las anotaciones pertinentes acerca de los bloques (nimero y/o titulo,

duracion y notas de sincronizacion) y después se procedia a la orquestacion. Mientras

>2 Entrevista realizada a Antoni Duran Barba el 14 de julio de 2010.

%3 <<La musica en el cine para 1947>>. En: Radiocinemaario VIIL n°130, 1 de diciembre de 1946
** Ibidem

> Ibidem

6 A. Op. cit

°7 <<La musica en el cine para 1947>>. En: Radiocinemaaiio VIII, n°130, 1 de diciembre de 1946
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que en Hollywood, existian especialistas designados para realizar con normalidad esta
actividad, en Espafia, el compositor era al mismo tiempo el orquestador. La falta de
medios y la baja consideracién que se tenia de la musica en la industria cinematografica
nacional en esta época, obligaba a los compositores a desempeiar todo tipo de
funciones mas alld de la puramente creativa tales como la orquestacion, la contratacion
de los miisicos, la direccion orquestal durante los ensayos y la grabacion®®. Sin
embargo, esto no excluia la participacion de entendidos en épocas de intenso trabajo,
como prueban estas lineas de Garcia Leoz dirigidas a su orquestador:
Amigo Adolfo™: este es el ultimo numerito que te ruego me instrumentes, pero quisiera
entregarlo en copisteria mafiana antes de las doce. Como veras es muy claro y lo quiero
con gran predominio de la cuerda, casi sin metal, como una danza dieciochesca a lo
Gluck. (El nimero de la caza del mono esta muy bien entendido y sonara muy bien)®.

Donde si intervenian regularmente los colaboradores era en la elaboracion de las
partichelas. En los margenes de las propias partituras orquestales se pueden leer notas
escritas por los compositores dirigidas a sus copistas, como estas de Garcia Leoz:
“Copia claro, y pon matices, cambios de tiempo, etc., que lo pago yo™®'.

Extraidas las partes para los distintos instrumentos era momento de reunir a los
musicos, ensayar y prepararse para la grabacion. Frente a los estudios norteamericanos
que poseian sus propias orquestas de unos cuarenta y cinco o cincuenta ejecutantes, las
productoras espafiolas, ante la carencia de tales servicios, suministraban una
determinada cantidad de dinero al compositor y le encargaban la contratacion de los
intérpretes. Algunos maestros como Duran i Alemany contaban con ayudantes para
llevar a cabo esta labor: “Normalmente tenia un asesor al que le decia: necesito cuatro
trompetas, dos trombones, cinco violinistas, un fagote, un oboe, lo que fuera segin la
partitura que tenia, y le buscaba los contactos. Si que buscaba personalmente, cuando
podia, buenos solistas™®*.

Realizados los pertinentes ensayos, llegaba el momento de la grabacion. Los

compositores eran los responsables de dirigir la orquesta al tiempo que sincronizaban la

musica con la imagen, como atestiguan estas lineas de Garcia Leoz dirigidas a su

*% ARCE, Julio. José Nieto dirige la misica de JesU@otas al CD), p. 5.

% No se ha logrado identificar a este ayudante.

% GARCIA LEOZ, Jests. El salto de la muertePortada del borrador del bloque N°15 “Danza de la
hada”. Pamplona: Archivo Real y General de Navarra.

! GARCIA LEOZ, Jests. Tarjeta de visitaPrimera pagina del bloque N°3 de la partitura para orquesta.
Pamplona: Archivo Real y General de Navarra.

52 Entrevista realizada a Antoni Duran Barba el 14 de julio de 2010.
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copista: “Aunque falta el trio del Pasodoble, me basta con esto para la pelicula.
Hazmelo lo antes posible, pues la semana que viene registro musica y quisiera hacer la
banda a la vez. Leoz™®.

En Estados Unidos, para lograr una perfecta sincronizacion de la musica con la
imagen se aplicaban distintas técnicas como el metronomo (click track), las serpentinas
y perforaciones (free timing) y otra$’, mediante las cuales, a través de sonidos durante
la grabacion o marcas sobre los fotogramas, el director sabia con exactitud donde debia
empezar y acabar la musica, y el tempo exacto al que debia interpretarse mientras
dirigia. En Espafa, el tnico recurso con el que contaba el compositor para dirigir la
orquesta en conexion con la pelicula era su proyeccion en una pantalla, sin ningiin tipo
de marca sonora o visual. Incluso no siempre se contaba con el visionado del filme en
estas sesiones. Quintero disponia de un cronografo, las notas de sincronizacion escritas
en la partitura y la ayuda de su esposa que le indicaba gestualmente si debia acelerar o
frenar en algin pasaje®. Eran 4ridas jornadas de trabajo en las que hasta el caracter mas
apacible, como el de Duran i Alemany, se veia alterado al final del dia:

Mi padre —relataba Antoni Duran— mas bien era pacifico y alli cambiaba completamente,
se ponia muy enérgico. Decia: “;Tu has desafinado!, jTu has entrado tarde! Empezaba
muy pronto y terminaba muy tarde cada dia, era un trabajo duro. Recuerdo que llegaba a
casa cansado y ademas se movia mucho dirigiendo®.

Junto a la complicada sincronizacion musica-imagen, estaban los cambios musicales
de ultima hora. Durante la grabacion es posible que el compositor se viera obligado a
modificar algiin fragmento musical por exigencias del director o productor. Fernandez-
Cid apunta al respecto sobre Jests Garcia Leoz: “...en los registros, cuando, sin tiempo
casi, habian de cortarse compases, rectificar, afiadir, surgia el artista de cuerpo entero,

787 Mas adelante

para quien todos los problemas de su especialidad estaban superados
afade:
Una vez, el corte aceptado con dolor, con rabia, porque mutilaba calidades musicales que
se lograran con amoroso celo. Otra, u otras, una feliz solucioén para la demanda insélita
expuesta con la mayor naturalidad: <<Aqui necesito unas campanitas; falta medio minuto

de fondo sonoro; en vez de violines, Jesus, jpor qué no utilizas trompas?: resultan mas

% GARCIA LEOZ. Jesus. La fiesta sigueUltima hoja de los borradores del pasodoble. Pamplona:
Archivo Real y General de Navarra.

64 Roy M. Prendergast explica con detalle estas practicas en PRENDERGAST. Op. cit, pp. 263-268.

% LOPEZ G. MUsica y cine.., p. 337.

% Entrevista realizada a Antoni Duran Barba el 14 de julio de 2010.

" FERNANDEZ-CID. Op. cit, p. 18
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adecuadas a los matices psicologicos>>. Y Leoz quitaba, ponia, cooperaba con un talento
envidiable; negaba, solo en los casos extremos, luego de convencer a todos de su razén®.

A estas duras sesiones de actividad se sumaban las precarias salas en donde se
realizaban. La ausencia de lugares habilitados para tales practicas obligaba a efectuarlas
en cualquier parte®. Hasta los estudios algo mas equipados evidenciaban penurias y
desperfectos. Duran i1 Alemany lo relata con crudeza: “...faltan Estudios de
sonorizacion. Los que existen no estdn hechos con arreglo a las leyes actsticas, y el que
no tiene mala resonancia, tiene una sequedad que ahoga... y hasta algunos con el piano
desafinado””°.

Grabada la musica no quedaba sino mezclarla con los demés elementos sonoros del
filme adjudicandole el plano mas adecuado en cada caso. Sin duda esta era la fase mas
frustrante de todas para el compositor quien veia como el producto de su trabajo en
muchas ocasiones se malograba. Los técnicos, ignorantes de toda cuestion musical,
manipulaban la banda sonora con total libertad teniendo en cuenta solo la percepcion
del didlogo, lo que arruinaba la dindmica en cualquier punto de la partitura: “El musico
podia llegar a perder mucho si no estaba alli y “luchaba” de algin modo por el respeto a

su obra”’!

. A esto habia que anadir la baja calidad de los medios utilizados, todo lo cual
originaba un audio altamente deslucido. No seria hasta tiempo después, con la
evolucion y mejora de las tomas de sonido, de los micréfonos y de los sistemas de
captacion sonora’’, cuando la categoria de la obra musical dejaria de estar camuflada y

de resultar inapreciable dentro del conjunto filmico.

% Ibid., p. 25.

% ROLDAN G. Fuentes documentales p. 192.

" A. Op. cit

"' ROLDAN G. Fuentes documentales p. 193.

72 Roldan Garrote profundiza en el aspecto técnico sonoro de la cinematografia nacional de la década de
los afios cuarenta en su tesis. 1bid., pp. 194-199.
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SECCION III. ESTUDIO ANALITICO

Las diversas fuentes y bibliografia sobre musica cinematografica espafiola de
posguerra, proporcionan informacion solida sobre los compositores del medio y su
metodologia de trabajo, no obstante, en lo referente a las caracteristicas de sus
creaciones, aportan solo nociones generales que pueden resumirse en el empleo del
sinfonismo clésico cinematografico, la musica popular, y los clichés. Tales aspectos
definen basicamente la musica cinematografica espanola de aquella época, pero resultan
insuficientes para describir por completo su conformacion, al excluir datos relevantes
que, de no ser por el visionado de los filmes correspondientes, resultarian desconocidos
a cualquier lector.

En primer lugar tras explicar qué son los clichés y ubicar su origen en la musica
etiquetada del cine mudo, no se establecen cudles son tales formulas ni como estan
constituidas. Respecto al sinfonismo cldsico cinematografico, se sobreentienden sus
componentes y no se investiga su adaptacion al celuloide con las limitaciones que
impone dicho medio en comparacion con el ambito de la musica pura o absoluta propio
de las sinfonias y conciertos. Tampoco se atiende a la distribucion de los estilos
romantico, posromantico e impresionista en aquellas bandas sonoras. En relacion a la
musica popular, no se menciona la naturaleza de las piezas utilizadas, y, como con el
resto de elementos citados, se omite su posible asociacion con secuencias o0 géneros
filmicos concretos, y en qué magnitud se inscriben en los largometrajes. Asimismo se
prescinde de un examen comparativo sobre el manejo de estos materiales por parte de
cada compositor, advirtiendo si existen o no similitudes entre ellos al ilustrar secuencias
similares.

La distincion entre acompafiamiento incidental y diegético se plasma solo a nivel
teodrico, sin observar como se administran los componentes citados cuando se trata de
uno u otro tipo de musica, ni las funciones que desempefian en cada uno de ellos.

A través del estudio analitico que se desarrolla a continuacion se pretende dar
respuesta a las cuestiones planteadas. Para ello esta seccion se compone de tres grandes
capitulos. Los dos primeros se ocupan de la musica incidental y diegética
respectivamente, creadas por los compositores objeto de investigacion para diversas
peliculas durante el periodo 1939-1950, ligadas a las distintas escenas donde fueron
interpretadas, que aparecen englobadas bajo tres epigrafes: los titulos de crédito

iniciales, titulos de crédito finales y el desarrollo argumental. A través de este examen
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se determina la naturaleza, conformacion y finalidad de los distintos recursos
compositivos utilizados de forma generalizada por los creadores cinematograficos
espafioles de posguerra en funcion de las distintas imagenes donde se aplicaron como
acompanamiento. Al observar el proceder de cada musico ante secuencias analogas, no
solo se comprueba la existencia de clichés y sus categorias, sino que una vez estudiadas
todas las tipologias de escenas a nivel incidental y diegético, se determina el lenguaje
sonoro utilizado (componentes, estilo, género) y su distribucién en ambos rangos
musicales, identificando posibles asociaciones. Tras exponer el modo general en que los
compositores abordan el sustento musical filmico de diversas iméagenes, se lleva a cabo
el estudio de sus producciones cinematograficas respectivas con el fin de concretar el
sello personal de cada uno de ellos y sus particularidades, al margen de los estereotipos

expuestos en los dos capitulos precedentes.

3.1. Musica incidental

Los especialistas en musica cinematografica sefialan diversas caracteristicas para
definir la musica incidental. La mas recurrente alude a su fuente generadora a la que
describen como no definida', imaginaria® o irreal® al no estar presente en la imagen.
Esta ausencia de justificacion optica ha hecho que se la llame cominmente musica de
foso en analogia con la musica escénica y su ubicacion. Sin embargo, desde la llegada
de la grabacion sonora al celuloide no es posible hablar de una orquesta situada en la
sala de proyeccion responsable de su ejecucion. Su procedencia no es natural sino
abstracta, como perteneciente a un lugar magico y privilegiado, de ahi la expresion
“musica de angeles” con la que también se la conoce.

Otro de los rasgos que la identifican es su sonoridad, tan perfecta como ideal, al no
revelar ecos relativos a la materialidad de su origen tales como la respiracién del
cantante, el soplo del flautista o el rozamiento del arco sobre las cuerdas, ni defectos en
su interpretacion o reproduccion’. Si bien la calidad sonora de la musica
cinematografica objeto de estudio deja mucho que desear, es posible advertir en ella
dicha falta de parasitos sonoros, sobre todo en comparacién con la musica diegética de

esos mismos filmes, aunque a un nivel muy distinto al que las bandas sonoras de la

"NIETO. Op. cit, p. 129.

2 CHION. La musica.., p. 193.

3 LLUIS I FALCO. <<Parimetros para el analisis...>>, p. 173.

* PACHON. Op. cit, p. 45.

> Lo que Chion denominan indices sonoros materializantes. En: CHION. La musica. ., p. 194.
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actualidad tienen acostumbrado al espectador, sin problemas técnicos pendientes en este
sentido y con las que casan mejor los citados rasgos.

Su composicion expresa para la pantalla como complemento de la imagen es otra de
sus cualidades definitorias. Sus multiples funciones sobre la escena como la transmision
de emociones, la recreacion de épocas y ambientes, la caracterizacion de personajes y la
traduccion de pensamientos, entre otras, le han valido los apelativos de musica
explicativa, musica subjetiva, misica empética, misica ilustrativa y misica ambiental®.
Al ocupar una posicion off respecto al lugar y tiempo de la accion’, no existe para los
personajes, siendo exclusivamente audible para el espectador.

Un ultimo aspecto es la ilimitada extension espacio-temporal respecto a la escena, en
cuanto a que puede prolongarse mas alla de esta en duracion y rebasar las fronteras del
campo escénico o visual®. En resumen, la musica incidental no es mas que la vision

tradicional’, la musica cinematografica por antonomasia'’.

Titulos de crédito iniciales

Tras el continuo musical que caracterizaba a los filmes mudos, la llegada del sonoro
implantd algunos cambios en el empleo de la musica cinematografica. Prendergast
sefiala dos posibles maneras de incorporar la musica en una pelicula en aquella época:
por un lado, mantener el acompafiamiento ininterrumpido existente hasta entonces, o
bien prescindir por completo de la musica. Ambas opciones presentaban
inconvenientes. Los filmes carentes de musica eran tachados de poco imaginativos, y
aquellos rebosantes de melodias se consideraban un paso atras en la historia del cine'".
Conjugar musica, didlogos y ruidos durante los primeros afios del sonoro no era una
tarea facil. Ademads de las posibles interferencias de unos sobre otros, la extrafieza que
una musica brotando directamente de la pelicula podia causar entre la audiencia debia
tenerse en cuenta. La solucién propuesta para paliar tales efectos fue justificar la
presencia de la musica en la imagen mostrando en todo momento su fuente sonora. A
excepcion de las escenas propiamente musicales, integrar en la accidon una orquesta, un

solista, una radio o cualquier otro instrumento productor de musica no siempre era

6 Otras designaciones utilizadas son: musica transicional, musica de fondo, background music, featured
musi¢g commentative-sound

7 CHION. La audiovision.., p. 82.

¥ XALABARDER. <<Principios informadores...>>, p. 162.

? PACHON. Op. cit.,p. 37.

" VALLS / PADROL. Op. cit, p. 55.

" PRENDERGAST. Op. cit, pp. 23-24.
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factible ni resultaba natural'®. No es extrafio que la intervencion musical en el cine se
redujera desmesuradamente, pero no por mucho tiempo. El soporte dramatico que esta
habia logrado profesar a los filmes mudos no dejé indiferentes a cineastas y
productores, que pronto decidieron reincorporarla. Junto a algunas escenas de amor o
similares, una de las partes donde se hizo inmediata su aparicion fue en los titulos de
crédito iniciales, también denominados genéricos, donde figuraban los nombres de los
integrantes de los equipos técnico y artistico de la pelicula. Durante la proyeccion de
estos carteles se insinuaban algunas de las melodias importantes del filme a través de las
cuales se transmitia a los espectadores el cardcter de la historia que se disponian a
contemplar, de la misma manera que lo hacian los preludios y oberturas de la musica
teatral y operistica.

En la filmografia analizada, los créditos se inician con el titulo del largometraje
seguido del elenco de profesionales que ha intervenido en su realizacioén. En los escasos
minutos de duracidon de estos rotulos se concentran los temas con los que presentar la
pelicula, precedidos a veces de una sucinta introduccion, todo ello de un gran relieve
dindmico'®. Tras visionar los filmes objeto de estudio, se pudo constatar que dicho
bloque musical puede estar constituido por una melodia (genéricos monotematicos) o

varias (genéricos politematicos).

Genéricos monotematicos

La manera més sencilla de conformar musicalmente los créditos es la inclusion en
ellos de un inico tema que por si solo defina el género y caracter cinematograficos. Para
ello se emplean melodias distintivas que el espectador rapidamente asocia a un tipo
filmico concreto, esto es, las composiciones tragicas introducen a los dramas, los
himnos y marchas caracterizan a las peliculas bélicas y de &mbito militar, las comedias
se identifican con el jazz y musica de bailes de salon, entre otros.

Lo habitual en las producciones espaiiolas de posguerra es que dicho tema inicial —el
que abre el largometraje— sea al mismo tiempo el principal —el mas importante del
filme—, capaz de definir perfectamente la pelicula y tomar partido en ella en mayor o
menor numero de situaciones, acaparando diversas funciones tales como destacar los

dialogos, traducir emociones, unir escenas, segun el caso, proporcionando unidad a todo

"2 Prendergast comenta como en las escenas de amor en el bosque era habitual incorporar en ellas a un
violinista que deambulaba por alli sin ninguna razén aparente. Ibid., p. 23.

Lo que Lluis i Falcé denomina bloque genérico de entrada. En: LLUIS I FALCO. <<Parametros para el
analisis...>>, p. 179.
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el conjunto cinematografico. El vals (0:00:00-0:01:37)

compuesto por Juan Quintero Mufioz para la comedia de

Juan de Ordufa, La vida empieza a mediano« (1944),

abre y cierra el filme, acompafa el didlogo amistoso de

la pareja protagonista, es interpretado como musica

diegética en el interior de un teatro y emitido por radio

(véase ejemplo 1).
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Ejemplo 1. La vida empieza a mediano (1944, Juan Quintero Mufioz).
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Es posible que el tema inicial apenas intervenga en el

largometraje, cubriendo una secuencia o tan solo los

_ letreros, y por cuyas caracteristicas resulte insuficiente
DE LA como musica de cabecera, desde el punto de vista de la
m"l || sintesis argumental. En La florista de la rein (1940), de

| -~ - i

Eusebio Fernandez Ardavin y partitura de Juan Quintero
Muifioz, el vals que compone los genéricos (0:00:00-0:01:38) no es mas que una de las
melodias interpretadas en un gran baile de carnaval al que asisten los personajes, y
como tal, nada puede comunicar al publico sobre el drama que va visionar (véase
ejemplo 2).

Moderato

Ejemplo 2. La florista ce la reina(1940, Juan Quintero Mufioz).

Genéricos politematicos

El primer tipo de genéricos politematicos es el que comprende dos melodias en la
introduccion filmica. Aunque estas pueden ser similares entre si como ocurre en Treinta
y nueve cartas de amot949), de Francisco Rovira y musica de Manuel Parada, o en
Huella de luz(1942), de Rafael Gil y partitura de Juan Quintero Mufioz, en donde dos
valses conforman cada uno de los créditos, lo mas
frecuente es que contrasten y cada una haga referencia a
un aspecto de la pelicula. Si un tema alude a alguna

emocion sobresaliente en la historia, el otro puede

‘BORDADORE

caracterizar a un personaje o a un lugar de la misma. En o j 01 g ’1“
El crimen de la calle Bordador (1946), de Edgar J&= -'_ M\
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Neville, el tema inicial (0:00:00-0:00:30) de Jos¢ Mufioz Molleda, define el escenario

madrilefio en que se desarrolla la trama (véase ejemplo 3).
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Ejemplo 3. El crimen de la calle Bordadore “Titulos” (1946, José Muiloz Molleda). Madrid: Centro

de Documentacion y Archivo de la SGAE.

El segundo tema (0:00:30-0:00:49) sin embargo,

distingue la emotiva relacion materno-filial existente
NTOD
Sei L entre las protagonistas de la historia (véase ejemplo 4).
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Ejemplo 4. El crimen de la calle Bordadore “Titulos” (1946, José Muiloz Molleda). Madrid: Centro
de Documentaciéon y Archivo de la SGAE.

Incluso si las dos melodias que componen los créditos
aparecen vinculadas a una misma cuestion (emocion, ernando Fresno.  Antonio C
ambiente, personaje, entre otras), cada una sefiala rasgos
opuestos de la misma (humor-dolor, pueblo-ciudad, Qﬂdﬂﬂﬂci

4 . , . Lﬁtol‘ﬂ:..—‘ - ||.||.El Sa"t'm
héroe-villano, etc.), y sus caracteristicas ofrecen E Mejuto, L.Diaz y LG. Pey.

particularidades diferentes. Asi, el tema inicial de José
Muiioz Molleda para Correo de India (1942), de Edgar Neville, (0:00:31-0:01:03) se

utiliza para acompanar las escenas tragicas del filme (véase ejemplo 5).
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Ejemplo 5. Correo de Indias“Lucha de Gomez y lluvia” (1942, José Mufioz Molleda). Madrid:
Centro de Documentacion y Archivo de la SGAE.

Al tiempo que el segundo tema (0:01:03-0:01:36) destaca

los momentos romanticos (véase ejemplo 6).

Tranquilo expresivo

A LA
pigy o PRt rafiarte  Phee. o
Violines I %) I _Q_H_E i i IH==‘ I i = ‘}i
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Ejemplo 6. Correo de India. “Toldilla” (1942, Jos¢ Mufioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.
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El cariz comico de la pelicula Ella, él y sus millones
(1944), de Juan de Orduia, lo resalta una melodia de
aire desenfadado escrita por Juan Quintero Mufoz, que

constituye el tema inicial (0:00:00-0:00:30) (véase

ejemplo 7).
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Andante

Por el contrario, la elegancia y distincion del entorno y
de los personajes que intervienen, asi como el romance
entre sus protagonistas aparecen caracterizados por un

vals (0:00:30-0:01:19) (véase ejemplo 8).
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Ejemplo 8. Ella, él y sus millone (1944, Juan Quintero Mufioz).

Existen peliculas en las que dichos temas apenas abren y cierran el largometraje,

como sucede en Locura de amc (1948), de Juan de Ordufia y musica de Quintero

Muioz, pero lo usual es que su participacion sea destacada en el filme.
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El orden de presentacion de las melodias en los genéricos es aleatorio, no obstante la
primera (tema inicial) se corresponde muchas veces con el tema principal del
largometraje, y la segunda se refiere a un tema central recurrente a lo largo del filme,
esto es, una melodia que sirve como referente de algo destacado en la pelicula, como un
personaje, una emocion, u otros. En el menor de los casos, la segunda melodia de los
créditos pertenece a un tema secundario que acompaina de forma aislada alguna escena
casual, como el desplazamiento en algin medio de locomocion, una secuencia onirica,
un baile, entre otras, tras la cual no vuelve a ser
utilizado, como en el siguiente ejemplo. El tema inicial
que abre Una chica @ operet (1943), de Ramoén
Quadreny y partitura de José Ruiz de Azagra, (0:00:00-

0:00:48) es el tema principal que se interpreta en sus

distintas vertientes durante la pelicula, desde que su
compositor en la ficcion lo toca al piano para después malvenderlo como una obra sin
valor, hasta convertirse en una gran pieza vocal de renombre y merecido prestigio

(véase ejemplo 9).
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Ejemplo 9. Una chica de operetél 943, José Ruiz de Azagra).
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Por otra parte, la segunda melodia que compone los

'ﬁ LKLY créditos (0:00:48-0:01:29), es un tema secundario que se
LUI'EZ. I(ILI SIAS

ﬂlguh’l GU*P“- o [ " ,‘ H Pl cjecuta solo una vez en la historia como pieza diegética

8 cn un nimero teatral (véase ejemplo 10).
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Ejemplo 10. Una chica de operetél 943, José Ruiz de Azagra).

Estos temas secundarios, de reducida intervencion en los largometrajes, tienen
mayores probabilidades de participar en genéricos que albergan tres temas, en donde
ademas de los dos centrales de sefalada importancia, hay cabida para un tercero
ocasional como el mencionado.

Para cubrir créditos con cuatro o mas melodias, se siguen estas mismas pautas, esto
es, la insercidon de un tema principal, varios temas centrales y alguno secundario, si bien
pocos titulos como Tres ladrones en la ca (1948), de Ratl Cancio y musica de Juan
Quintero Mufioz, y El marqués de Salaman (1948), de Edgar Neville y partitura de
José Muifioz Molleda, entre otros, poseen genéricos de estas dimensiones.

El ensamblaje de las distintas melodias en los genéricos politematicos se consigue de
dos maneras. La mdas directa consiste en enlazar el final de una con el inicio de la
siguiente. En la filmografia analizada dicho procedimiento es poco utilizado. En su
lugar se recurre a la creacion de pequefios puentes, de material nuevo o derivado de los
temas de los créditos, construidos mediante progresiones armoénicas o rapidos pasajes de
acordes, escalas o arpegios que preparan y suavizan el paso de una melodia a otra
totalmente diferente. Del mismo modo, una breve coda suele poner punto y final al
bloque. Los temas pueden aparecer acortados o con modificaciones, respecto a su
interpretacion durante la pelicula, con el fin de lograr una adecuada conexion entre
ellos. Sirvan como ejemplo los temas de Jesus Garcia Leoz que componen los créditos

de la pelicula de Fernando Delgado, Fortunato (1941). Con el fin de observar con
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exactitud los cambios a los que el autor somete a las melodias para enlazarlas
debidamente en los genéricos, y localizar mejor los pasajes puente entre las mismas, se
muestran integras —como se oyen en el interior del filme—, para después exponerlas
segun se interpretan en la cabecera.

Lo primero que se escucha acompafnando los rotulos
es el tema inicial (0:00:00-0:00:44) que abre la pelicula
que da indicios de su caracter tragico. Este se repite en
una escena en la que se muestra el piso vacio del

protagonista en paro, dispuesto para ser alquilado por

nuevos inquilinos (véase ejemplo 11).
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Le sigue un tema central (0:00:44-0:01:16) que en
repetidas ocasiones durante el filme se asocia al declive
del personaje con el paso del tiempo y su desesperacion
ante los continuos fracasos en su busqueda de empleo

(véase ejemplo 12).
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Ejemplo 12. Fortunata N°5 (1941, Jesus Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y General de Navarra
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Por ultimo, el tema secundario que cierra los créditos
(0:01:16-0:02:20) es la melodia perteneciente a una
canciéon interpretada en la sala de fiestas donde

Fortunato prueba a trabajar como camarero (véase Tonaage B RTOA CIRRERAS

ejemplo 13). Gortunatey. .. ANTONIO VIC
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Ejemplo 13. Fortunatc (1941, Jestis Garcia Leoz'). Letrista: Emilio Barta.

' La atribuciéon de dicha cancién a Jesis Garcia Leoz no ha podido ser demostrada. También se
desconoce el titulo de la misma. Véase el capitulo de esta tesis dedicado a la musica diegética, p. 412.
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A continuacion se exponen los temas tal y como se interpretan en los créditos:
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Ejemplo 14. Fortunata N°1 (1941, Jests Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y General de Navarra.

Para unir los dos primeros temas, Garcia Leoz emplea el motivo de tresillos de las
violas (compas 4) con el que construye el pasaje de transicion entre ambos mediante una
concatenacion de escalas diatonicas descendentes y ascendentes sobre la tonalidad
principal, La menor (compases 8-10). Dicho fragmento conduce a la dominante desde la
cual se describe un motivo cromatico descendente (Ultima parte del compas 10) que
sirve para modular al hom6nimo mayor y enlazar con el segundo tema. El compositor

aprovecha solo la primera mitad de este para unirlo con el tercero a base de un flujo de
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semicorcheas de cierto aire impresionista que asciende sobre las notas del acorde de
sensible de Re mayor (compases 14 y 15) y dejan la tonalidad en suspenso sobre la
séptima (compas 16) hasta enlazar con el piano que prepara la entrada al tiempo de Slow
(compases 17 y 18). Leoz se introduce en el tercer tema, en la tonalidad de Re bemol
mayor, a través de su dominante. Transforma esta ultima melodia vocal en un breve
didlogo entre violines y trompetas, y la extiende ligeramente en su final hacia una
cadencia rota (compases 33-35).

La conclusion del bloque de genéricos suele coincidir con el final de los letreros tras
los cuales se da paso a la primera escena del filme. Otras veces, el ultimo tema de los
créditos no concluye con los titulos, sino que se prolonga mas alld de éstos cubriendo
parte de esta primera secuencia. Asi sucede en Domingo de carnavall945), de Edgar
Neville y musica de José Muifioz Molleda; en Dos cuentos para dod947), de Luis
Lucia y musica de José Ruiz de Azagra; y en El hijo de la nochg1949), de Ricardo
Gascon y partitura de Joan Duran i Alemany, entre otros.

Algunos largometrajes como La mies es much@l949) de José Luis Saenz de
Heredia y musica de Manuel Parada, EI tambor del Bruch (1948) de Ignacio F. Iquino y
partitura de Ramon Ferrés 1 Mussolas, o Inés de Castr@l1944) de J. Leitao de Barros y
musica de Jos¢ Mufioz Molleda, emplean el género vocal en estos primeros bloques, no
obstante es la musica instrumental la que caracteriza mayoritariamente a todos ellos
independientemente de su estilo, clasico o popular. Lo mismo ocurre con los temas
diegéticos del filme, concretamente con las canciones. Si estas intervienen en la
conformacion de los genéricos lo hacen normalmente en su version para instrumentos,

dejando la interpretacion vocal para el desarrollo argumental.

Titulos de crédito finales

Ademas de en los créditos iniciales, existe otra parte en la pelicula donde se concreta
musicalmente su carécter: los titulos finales. Ya desde los afios treinta se tuvo en
consideracion esta seccion a nivel musical'> componiendo para ella un “motivo que

16 Asi como en el cine actual la duracion de estos créditos es notable

resumiera el filme
con el fin de albergar a todos los nombres que constituyen el equipo filmico, en la

década de los cuarenta apenas existian, al menos en la cinematografia espafiola.

"5 Lluis i Falco lo denomina bloque genérico de salida. En: LLUIS I FALCO. <<Parametros para el
analisis...>>, p. 179.
' VALLS / PADROL. Op. cit, p. 73.
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Mientras que en el cine norteamericano, uno o dos carteles recogen los nombres de
todos los responsables y participantes en la pelicula, en el cine espafiol de aquella época,
acompafiando a la ultima escena, o sobre el posible fundido en negro que viene tras ella
aparece solo la palabra FIN a la que no sigue ninguna clase de reparto. Para cubrir los
pocos segundos de la clausura no son necesarios muchos minutos de musica, ni siquiera
un tema completo. Basta con unos compases a los que opcionalmente sigue una escueta
coda. En muchas ocasiones la melodia para concluir el filme es la empleada para ilustrar
la ultima escena de la pelicula que se extiende unos segundos mas hasta enlazar con el
término FIN.

Lo mas comln en esta filmografia es que el tema
principal que define y presenta el largometraje también
lo cierre. Asi se observa en la Ultima secuencia de
Correo de Indias(1942), de Edgar Neville, (1:37:07-

1:37:33) en donde la virreina, al descubrir con gran

dolor que el capitan ha muerto, se deshace de la ultima
jarra de agua que queda a bordo y se acuesta junto a ¢l. El tema de Jos¢ Mufioz Molleda

acompana estas imagenes seguidas de la palabra FIN (véase ejemplo 1).
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Ejemplo 1. Correo de Indias“Lucha de Gomez y lluvia” (1942, José Mufioz Molleda). Madrid:
Centro de Documentacion y Archivo de la SGAE.

Otra posibilidad es utilizar uno de los temas centrales
incluido también en los genéricos cuyo caracter coincida
con el de la escena final de la pelicula. Es el caso de El
escandalo (1943), de José Lis Saenz de Heredia,

(1:45:02-1:46:51) que termina con el matrimonio entre

Fabian y Gabriela, para lo que se emplea una variacion

del tema de amor del filme compuesto por Manuel Parada (véase ejemplo 2).

125



Tranquilo

~
pe———— l
24 Ee SRR g e P
o p” AT | N I = L 1 Vi | el Py N ]
Violines | H _!!i' i ! C e ﬂ‘l—i
™) . —
vibrato

pp T Bo of £ o =~ £ fop , 5 e
. | ERZER Sl |
' { - !

I I \
22— Y1 \ 1 4 1 7
[ an WA 1 i i 1 lpﬁ
o | | | —

Ejemplo 2. El escandaloN°7 “Muerte de Diego” “Final” (1943, Manuel Parada de la Puente). Madrid:
Biblioteca Nacional de Espafia.

No es necesario que la musica proceda siempre de los
titulos de cabecera. Es posible clausurar el largometraje
con cualquier otro tema escuchado ya en el interior del
mismo. En Deliciosamente tont( (1943), de Juan de

Orduia, los primeros compases de la cancion de Juan

Quintero, Pensar en tiinterpretada en varias ocasiones
en el filme, suenan directamente tras la Giltima secuencia sobre la palabra FIN (1:18:20-

1:18:35) como musica incidental en manos de los metales (véase ejemplo 3).

Andante

Trompetas en Do

Ejemplo 3. Deliciosamente tonti (1943, Juan Quintero Mufioz).

Del mismo modo, el tema de Carmen en La nifia de

Luzmela (1949), de Ricardo Gascon, compuesto por

Joan Duran i Alemany, se encarga de cerrar la pelicula

R

. (1:15:39-1:16:15), recalcando el final feliz para la

protagonista junto a Salvador (véase ejemplo 4).
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rit.

Ejemplo 4. La nifia de Luzmelél 949, Joan Duran i Alemany).

Aparte de los citados, cualquier otro tema de la pelicula puede ilustrar su final, lo
importante es que resalte con intensidad dicha conclusion y traduzca en la medida de lo

posible el caracter de la historia filmada.

Desarrollo argumental

Con la llegada del sonido al celuloide, la presencia musical ininterrumpida que
caracterizaba a las proyecciones mudas se vio reducida a determinadas secciones
filmicas, como los créditos iniciales y alguna que otra escena sentimental. Cuando el
cine sonoro devolvid las voces a los actores se generd un nuevo problema. Chion lo
explica asi: “el cese del didlogo creaba este <<efecto de agujero>>, efecto que no suele
darse en el teatro hablado en el que son raras las escenas mudas, y todavia menos en la
literatura que, al ser un encadenamiento de palabras, no se halla expuesta a estas
abruptas rupturas de registro que debe afrontar el cine constantemente”'’. Los ruidos
paliaban tales problemas en situaciones donde dichos sonidos tenian natural cabida
como en los rodajes en exteriores, es decir, siempre que el guion justificara su
presencia. Pero ;qué hacer en el resto de los casos? La musica fue la respuesta. Chion
comenta al respecto: “si hay algo que la musica traduzca fina y ricamente, sin que
ningun otro elemento del cine pueda reemplazarla en esta funcion, es el flujo cambiante
de las emociones sentidas por un personaje”'®.

Asi es como en los afos treinta la musica se convirtidé en un elemento permanente e
indisociable del filme, cubriendo varias escenas sucesivas, llegando incluso a extenderse
al filme completo, con escasas y breves pausas durante el mismo, como si de una tnica
secuencia se tratara'’. Una especie de continuo sonoro que generaba una atmosfera
aparentemente uniforme durante el largometraje debido, en parte, al ensamblaje de las
diversas melodias de forma que no se apreciara el final de una y el comienzo de la

siguiente, sin llegar a subrayar con vehemencia ninguna secuencia en especial ni a

'7 CHION. La musica.., p. 228.

¥ bid., p. 229.

" Lluis i Falco lo denomina bloque continuo. En: LLUIS I FALCO. <<Parametros para el anélisis...>>,
p. 179.
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destacar en exceso ninguno de sus elementos. La musica adquirié unas caracteristicas
similares a las del recitativo instrumental wagneriano, tales como la escritura legato, la
escasez de staccatio acordes acentuados y la orquestacion difusa, ideal como fondo
sonoro para poder coexistir con las palabras™.

El resultado fue un estilo continuo, suave y fluido que permitia “pasar, sin
preambulos, de lo sentimental al panico, de lo cldsico a lo <<primitivo>>, dando valor a
la poesia y al aspecto salvaje del filme, fundiéndolo todo en una forma global en la que
lo sentimental, lo espectacular, el glamourt, el jazz etc., empiezan a fraguar, a unificarse
y, evidentemente a ser tamizados y asimilados™'. Un estilo préctico y eficaz pero solo
hasta cierto punto. Nieto expone sus inconvenientes: “la utilizacion continua de musica
durante periodos muy prolongados provocara que el espectador se “acostumbre” a ella
como elemento sonoro permanentemente asociado a la imagen. Con ello perderemos la
posibilidad de valorar, ilustrar o enfatizar, con su aparicién, un determinado momento

29

que asi lo requiera™?. A pesar de ello, la “formula del cine clasico™, persistié durante
anos.

En la filmografia espafola analizada han sido halladas varias partituras de este
calibre, la mayoria pertenecientes a filmes dramaticos, muchos de ellos de corte épico.
Entre ellas destacan las compuestas por Juan Quintero Mufioz para Locura de amor
(1948) de Juan de Orduna y De mujer a mujer(1950) de Luis Lucia; José Muiioz
Molleda firma la correspondiente a Inés deCastro (1944) de J. Leitao de Barros; a
Manuel Parada pertenecen las partituras para Mariona Rebull(1947) de José Luis Saenz
de Heredia y La fe (1947) de Rafael Gil; Joan Duran i Alemany compuso la
correspondiente a La nifia de Luzmela (1949) de Ricardo Gascon; y de Jesus Garcia
Leoz constan las bandas musicales de La maja del capotél944) de Fernando Delgado,
Barrio (1947) de Ladislao Vajda y Las inquietudes de Shanti Andia (1947) de Arturo
Ruiz Castillo, entre otras. No obstante, partituras como las citadas constituyen una
minoria en la filmografia investigada. El principal modo de acompanamiento musical en
el cine espafiol de la etapa de posguerra era la composicion de temas independientes,
que intervenian en escenas aisladas durante un periodo de tiempo limitado, cuando no

las acompafiaban por completo, con un proposito expresivo determinado.

2 Ibid., p. 229.

2 lbid., p. 113.

2 NIETO. Op. cit, p. 152.

# CHION. La musica.., p. 112.
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A continuacion se incluyen las diversas secuencias del relato cinematografico que a
lo largo de una pelicula emplean la musica con varias finalidades. Para su estudio se han
clasificado en primer lugar las diversas escenas segun su tematica o contenido filmico
para después examinar su acompainamiento. Atendiendo al aspecto o elemento que la
musica pretenda resaltar en ellas, dicha estructuracion se compone de los siguientes
apartados: emociones, velocidad del movimiento, espacios dramaticos, vertebracion
temporal, personajes, voz en Off, mensajes impresos, secuencias oniricas, simultaneidad

de acciones y huecos.

Emociones

El presente titulo hace referencia a las diferentes sensaciones, sentimientos y estados
afectivos que se muestran en la pantalla a través de gestos, palabras, acciones o
pensamientos. La musica acompafia las secuencias colaborando en la transmision de las
emociones que manifiestan los personajes asi como las que experimenta el espectador
por empatia con la accion dramatica®®. Ademas de esta, puede reunir otras funciones en
virtud de la cantidad de informacién que comunique la imagen y de si la voz forma o no
parte de ella, interviniendo desde un segundo plano o incluso como telén sonoro de las
palabras, hasta acaparar un primer plano en la completa traduccion de los pensamientos
silenciosos de los protagonistas.

La imitacion es la manera de expresar musicalmente las emociones humanas. “Las
expresiones animicas tienen una expresion musical relacionada que tiende a
convencionalizarse de tal forma que se asocian por imitacion, es decir, los gestos
musicales se asemejan o intentan parecerse a los gestos de la expresion animica o

afectiva™®

. Meyer delimita esta argumentacion al indicar que tales gestos corresponden
a los modos de conducta estandarizados de la cultura occidental®. Para que dicha
reproduccién musical sea eficaz es necesaria la intervencion simultdnea de diversos
componentes (altura, tempo, dindmica, armonia concretos, entre otros), ya que, ningin
elemento aislado puede determinar el caracter afectivo de una frase’’. Una vez

interactiian musica, imagen y sonido, se obtiene el significado completo de la escena.

2 ROMAN. Op. cit, p. 106

 Ibid., p. 63.

% MEYER, Leonard B. La emocién y el significado en la musi®dadrid: Alianza Editorial, 2009, p.
270.

" ROSEN, Charles. MUsica y sentimientMadrid: Alianza Editorial, 2010, p. 35.
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Las emociones representadas en la filmografia espafiola de posguerra aparecen

recogidas bajo los siguientes epigrafes: amor, humor, dolor, tensién y bienestar.

Amor

No es necesario atenerse a una tematica cinematografica concreta para encontrar
secuencias amorosas. Ya sea como idea central o como momento romantico aislado,
este sentimiento se presenta en numerosas peliculas de toda indole: historicas, de
aventuras, bélicas, policiacas, entre otras, pero los géneros que mas se alimentan de ¢l
son las comedias y los dramas. Dichas imagenes estan protagonizadas por una pareja
cuya actitud o, al menos, la de uno de ellos, transmite con claridad el amor, el carifio o
la atraccion que sienten. El didlogo no siempre interviene en ellas, siendo los gestos, las
miradas y la musica los que traducen sus sentimientos. Hasta cuando se muestra a uno
de los enamorados en soledad se percibe nitidamente el romance, reflejado en su rostro,
en sus pensamientos, mientras pasea, lee, escribe unas lineas, espera la llegada de su
pareja o incluso si la recuerda con nostalgia al rememorar el pasado.

La musica cubre total o parcialmente las secuencias, y en su mayoria aparece
constituida por temas principales o centrales, buena parte de los cuales funcionan como
leitmotiv identificativos de la pareja y de su idilio. Los temas secundarios rara vez
intervienen en momentos tan relevantes a menos que estos sean igualmente pasajeros en
la pelicula.

Los fragmentos son sencillos, fluidos, faciles de recordar, cantables y absolutamente
agradables al oido, caracteristica imprescindible para obtener el beneplacito tanto de la
audiencia como de la produccion®®. El tempo, intimamente ligado al ritmo de las
secuencias que acompanan, suele ser tranquilo, sosegado y apacible. La ausencia de
ritmos acentuados y la escasez de figuras breves refuerzan esta particularidad en
correspondencia con los movimientos y gestos de los personajes, concisos y pausados.
El empleo de redondas, blancas, puntillos y ligaduras que prolongan los sonidos
contribuyen a crear impresion de quietud que favorece la expresividad y lirismo de las
sinuosas melodias, ligadas tradicionalmente a la ternura entre otros referentes
extramusicales®, en las que los saltos de séptima y octava interrumpen el disefio

imperante por grados conjuntos suscitando breves instantes de tension en el oyente

% Incluso hoy en dia en el mundo del cine se siguen escuchando frases como la de Armin Steiner:
“Quiero un tema encantador.”, entrevista realizada por Karlin a Steiner entre septiembre de 1991 y abril
de 1992. Citado en KARLIN. Listening to Movies., p. 88.

? ROMAN. Op. cit, p. 155
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equiparables a la excitacion que sienten los amantes al intercambiar miradas, gestos o
palabras. La sensacion de estabilidad que proporcionan los temas se consigue gracias a
la utilizacion de una armonia clara y sencilla, construida mediante tonalidades mayores,
asociadas culturalmente a la alegria y la satisfaccion®®, con frecuentes comienzos en
ascenso o descenso diatonico desde la dominante hasta la tonica y cadencias perfectas

para finalizar (véanse ejemplos 1-3).

Pelicula: La florista de la reina(1940), de Eusebio
Fernandez Ardavin.

Compositor: Juan Quintero Munoz.

Cronometraje: 0:14:00-0:17:16

Secuencia: Juan Manuel encuentra a Flor a la salida de

un café y la acompafia a su casa mientras le revela sus
suenos de escritor, su admiracion por Madrid y flirtea con ella quien le mira con ternura.
Cuando se despiden, la muchacha le indica donde esta la Posada del Peine donde ¢l va a
hospedarse.

Musica: El tema empieza sobre el V grado y desciende hasta el I (compas 2) tras el cual
se produce un brusco salto de séptima descendente que quiebra el discurso por
segundas. Estas rupturas en la linea melddica se distribuyen a lo largo del fragmento
(compases 4-5, 7, 11-15). Las semicorcheas y corcheas actian como notas de paso entre
las blancas y redondas sobre las que descansa continuamente la melodia que secunda el

didlogo de la pareja.
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Ejemplo 1. La florista de la rein (1940, Juan Quintero Mufioz).
*|bid., p. 157.

131



Pelicula: Aventura(1942), de Jeronimo Mihura.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:33:50-0:35:28

Secuencia: Ana y Andrés pasan la mafiana en el campo.

Charlan sobre la vida rural y ¢l la galantea mientras ella

manifiesta su alegria de encontrarse alli.

Musica: Como en el ejemplo 1, la tranquila melodia en Si bemol mayor parte de la
dominante y asciende por grados conjuntos pasando por la tonica hasta alcanzar
nuevamente el V grado (compas 2) al que le sigue un repentino salto de octava
descendente a partir del cual el tema vuelve a ascender. Después, en Fa mayor, el tema
presenta una linea similar (compds 8). Comienza en el V grado y desciende por grados
conjuntos casi una octava, momento en el cual un intervalo de séptima ascendente

(compas 9-10) le devuelve a la dominante.
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Ejemplo 2. Aventura(1942, Manuel Parada de la Puente).

Pelicula: EI hombre que se quiso matd®n42), de Rafael
Gil.

Compositor: José Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 0:39:50-0:41:13

Secuencia: Federico, tras contarle a Irene su desastrosa

vida sentimental mientras la acompaina hasta su casa, le
pide que finja que le ama por unas horas, pues nunca ha sido correspondido por una
mujer bonita.

Musica: Idéntico disefio melddico que en los ejemplos 1 y 2 sobre figuras de mayor
duracion temporal. El tema comienza en el V grado y sube por tonos hasta la tonica
(compas 2) para después descender gradualmente una octava hasta el I grado (compas
5). Los efimeros pasos por Sol sostenido menor (compases 13-14) y por Si mayor

(compases 16-18) exhiben los mismos patrones melodicos a los comentados.

Andante
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Ejemplo 3. El hombre que se quiso ma (1942, José Ruiz de Azagra).

Las notas arpegiadas de la triada de tonica que se intercalan en diversos puntos de las
melodias ratifican la tonalidad y por el cardcter conclusivo que transmiten en el discurso

musical contribuyen al efecto de reposo (véanse ejemplos 4-6).

Pelicula: Correo de Indiag1942), de Edgar Neville.
Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.

Cronometraje: 0:36:51-0:38:22

Secuencia: La virreina pide al capitan que la ayude a no

amarle, pues no es una mujer libre y finalizada la

travesia ella regresara junto a su esposo.
Musica: La melodia se inicia con las notas del acorde de I grado en segunda inversion
(mi’ >_do’’’-la’ 7)31

Tranquilo expresivo

iy [ EEDE peftenrie  [fiee S
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Ejemplo 4. Correo de Indias“Toldilla” (1942, José Muiloz Molleda). Madrid: Centro de Documentacion
y Archivo de la SGAE.

Pelicula: Un drama nuev@l1946), de Juan de Ordufia.
Compositor: Juan Quintero Mufioz

Cronometraje: 0:13:34-0:14:04

Secuencia: Alicia y Edmundo, entre escena y escena de

Romeo y Julieta que interpretasn el teatro El Globo, se

declaran su amor.
Musica: El tema se presenta en Mi bemol mayor y arpegia las notas de la triada de

tonica durante su exposicion (compases 1, 3 y 4).

31 El do central aparece designado como do’. Por debajo de este: do, Do, Dol, etc. Por encima del do
central: do’’, do’”’, etc. Tomado de RANDEL, Don Michael (ed.). Diccionario Harvard de mdasic.
Madrid: Alianza, 1997.
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Ejemplo 5. Un drama nuev@l 946, Juan Quintero Mufioz).

Pelicula: Botdn de ancl@1947), de Ramén Torrado.
Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:40:23-0:41:10

Secuencia: Carlos recibe un paquete. Se trata de sus

pantalones, limpios y planchados enviados por M* Rosa

junto con una nota que €l lee en silencio mientras sonrie
dejando traslucir sus sentimientos hacia la muchacha.
Musica: Al igual que el ejemplo 5, la melodia se desarrolla en torno a las notas del

acorde de I grado en Mi bemol mayor.

Moderato /?
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Ejemplo 5. Boton de anclaN°3 B.16 “Carlos” (1947, Jesus Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y
General de Navarra.

Algunos temas agregan a las particularidades mencionadas el empleo de figuras
irregulares, fundamentalmente tresillos, y figuras breves en forma de floreos, grupetos,
mordentes y notas de paso comunes en obras del periodo romantico o caracterizadas
como tal, que generan breves momentos de tension al “demorar una resolucion

2

32 (véanse ejemplos 6-8).

esperada

Pelicula: Jalisco canta en Sevilla1948), de Fernando
de Fuentes.

Compositor: Manuel Lépez-Quiroga.

Cronometraje: 0:45:00-0:45:27

Secuencia: Araceli visita a Nacho que estd

convaleciente tras haber sido embestido por un toro en

la plaza. Al verle débil y malherido, ella deja aflorar sus verdaderos sentimientos.

2 MEYER. Op. cit, p. 216.
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Musica: Se observa el empleo de semicorcheas y fusas (compases 7, 14 y 18) asi como

de tresillos (compases 11, 13,15, 19 y 20) con caracter ornamental.
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Ejemplo 6. Jalisco canta en SevilliN°12 (1948, Manuel Lopez-Quiroga). Madrid: Archivo personal de
Manuel Lopez-Quiroga

T Pelicula: Pacto de silenci§1949), de Antonio Roman.

Compositor: Ramon Ferrés 1 Mussolas.

Cronometraje: 0:13:21-0:15:03

Secuencia: Carlos intenta arreglar el motor del coche y se
mancha la cara. Isabel se acerca a limpiarle y ¢l le
declara su amor. Ella le confiesa que ain ama a su
difunto esposo, John, y asi serd mientras dure la guerra, pero una vez esta haya
terminado, no dudara en corresponderle. Sus palabras llenan de esperanza a Carlos.
Musica: Las semicorcheas (compases 3, 5 y 8) y los tresillos (compases 12 y 13)

ornamentan la melodia.
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Ejemplo 7. Pacto de silenci®1949, Ramon Ferrés i Mussolas).
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Pelicula: Ha entrado un ladron(1949), de Ricardo
Gascon.

Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:08:06-0:09:12

Secuencia: Jacinto inspecciona el piso de Natalia a

peticion de esta al haber oido ruidos y temer la presencia
de algin ladron. Tras descubrir que no es méas que un gato el causante de todo, ¢l
comienza a reirse y ella le ofrece una copita de cofiac para reanimarse mientras
intercambian unas palabras. Jacinto se enamora instantdneamente.

Musica: El ritmo y la direccién ascendente de los tresillos (compases 1, 3, 15 y 16)

impulsan y adornan el tema, y participan en la ondulacién melddica.

Andante
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Ejemplo 8. Ha entrado un ladr6i(1949, Joan Duran i Alemany).

El caréacter intimo de las escenas protagonizadas por uno o dos personajes, y el tono
amoroso y cercano que estos adoptan en sus conversaciones se refleja en una dinamica
suave y en la interpretacion melddica a cargo de instrumentos solistas, dios y
agrupaciones cameristicas. El sonido de las cuerdas, vinculadas culturalmente con el
romanticismo™, casi siempre en sus registros agudos, domina la mayoria de los
fragmentos. Estas también pueden intervenir en la repeticion de los bloques dejando que
la flauta, el oboe, el violin o el clarinete en solitario expongan los temas en primer lugar.
Un tenue acompanamiento de cuerdas y maderas sustenta la melodia en notas largas
sobre el I y V grados, a modo de pedales o marcando ligeramente las partes de compas
en una especie de ostinatoritmico. Los trémolos de violines y los arpegios de arpa son
muy frecuentes como acompafiamiento. Todo ello da lugar a una textura predominante

de melodia acompafiada (véanse ejemplos 8, 10y 11).

33 ROMAN. Op. cit, p. 158.
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Pelicula: Noche fantastic&l943), de Luis Marquina.
Compositor: José Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 0:57:24-0:58:58

Secuencia: Diana escribe una nota a Pablo confesandole

que su romance no puede continuar. Segundos después

¢l contacta con ella por teléfono y le manifiesta su amor.
Musica: Los violines I soportan la melodia de los violines II, mediante un
acompanamiento arpegiado de corcheas con una sencilla armonia en Mi mayor de ritmo
sosegado correspondiente a un cambio armdnico por compas (compas 1-armonia de I
grado; compas 2-armonia de II; compés 3-armonia de V; compas 4-armonia de I;
compas 5-armonia de [; compds 6-armonia de IV; compas 7-armonia de [ y V; compas
8-armonia de I). La dinamica y los trémolos complementan la delicadeza del
acompanamiento.

Adagio
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Ejemplo 9. Noche fantastic#l943, José Ruiz de Azagra).

Pelicula: El crimen de Pepe Cond@946), de José
Lépez Rubio.

Compositor: Manuel Lépez-Quiroga.

Cronometraje: 0:14:03-0:15:22

Secuencia: Rafael agrede a Pepe por acercarse a su

novia, Reyes, y le promete a esta que siempre la

protegerd. Pepe se levanta del suelo y observa a la pareja enamorada mientras coquetean

y se despiden hasta la noche.
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Musica: La melodia se reparte entre las cuerdas y maderas a modo de didlogo a través

del motivo consistente en cuatro corcheas ascendentes introducidas por el concertino al

comienzo del tema. El acompafiamiento arpegiado de corcheas, bastante parejo al del

ejemplo 9, recae en los violonchelos que portan la armonia de tonica (compases 3-5, 14-

15) y dominante (compases 10-13) en Do mayor con una pequeiia flexion a Re menor

(compases 6-8).
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Ejemplo 10. El crimen de Pepe Con. N°4 “Sentimental” (1946, Manuel Lopez-Quiroga). Madrid.

Archivo personal de Manuel Lopez-Quiroga.

Pelicula: Confidencia(1947), de Jeronimo Mihura.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:25:42-0:26:06

gabardina mientras rememora el

automovil con Elena hasta su casa.

grato paseo en

Secuencia: Carlos regresa a su piso y se quita la
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Ejemplo 11. ConfidenciaN°17 “Fotografia Barde” (1947, Manuel Parada de la Puente). Madrid:

Biblioteca Nacional de Espaiia.
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Las mismas células melddico-ritmicas que se distribuyen a lo largo de la exposicion
tematica proporcionan unidad a los pasajes, estructurados la mayoria en una sola frase,
repetida exactamente igual, en muchas ocasiones una octava mas aguda, o con alguna
variante de tipo ritmico, melddico, timbrico, entre otros. Esta duracién pocas veces da
pie al desarrollo de verdaderas modulaciones. Mas bien suelen ser pequefias flexiones a
tonos relativos, homénimos o tonos vecinos que enriquecen un poco los pasajes. El
principal objetivo de las alteraciones accidentales incluidas en los temas es la
ornamentacion a través del cromatismo en forma de notas de paso, apoyaturas y floreos,

consiguiendo idéntica sensacion de tension que aquellas (véanse ejemplos 11-13).

Pelicula: Cuatro mujereg1947), de Antonio del Amo.
Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:12:28-0:12:56

Secuencia: El legionario se despide y expresa su amor a

sor Blanca antes de marcharse, con la esperanza de ser

correspondido.

Musica: Las alteraciones de los primeros cinco compases del tema son simples
cromatismos que ornamentan la tonalidad de Fa mayor (véase también ejemplo 11). Tan
solo los bemoles son utilizados para flexionar a Re bemol mayor (compases 7 y 8). Los
motivos de corchea-dos semicorcheas, tresillos y corchea con puntillo-semicorchea

unifican el tema.

Lentamente
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Ejemplo 12. Cuatro mujeresN°1 B.6 (1947, Jesus Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y General de
Navarra.
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Pelicula: Ha entrado un ladron(1949), de Ricardo
Gascon.

Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:46:55-0:47:19

Secuencia: Chinto se presenta en casa de Natalia muy

ilusionado e intenta sorprenderla regalandole una
sortija. Ella se la prueba y la observa con detalle.

Musica: Los pasos cromaticos en tresillos y corcheas embellecen el tema sin apartarlo
de la tonalidad de Sol mayor, repetido una octava aguda a partir del compas 9 (véase
también ejemplo 2 y su repeticion tematica a partir del compas 12). Los motivos en

tresillos, corcheas y negra con puntillo-corchea conforman ritmicamente la melodia.

Andante
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Ejemplo 13. Ha entrado un ladr61i1949, Joan Duran i Alemany).

Junto a los temas descritos —delicados, sutiles e intimos—, existen otros que, aunque
menos frecuentes que aquellos, reflejan el amor de manera més intensa, semejante a
como lo manifiestan las iméagenes, a través de enérgicos abrazos y efusivas y resonantes
proclamaciones amorosas acompafnados de cierta dosis de nerviosismo en respuesta a
situaciones urgentes tales como una inminente separacion o una noticia inesperada. Esta
pasion suele reflejarse musicalmente a través de la orquesta al completo, que establece
un simbolo con lo grandioso y lo espectacular’®. Se interpretan temas moderadamente
agitados a una gran potencia sonora, o con el piano en solitario, asociado a melodias
claramente decimononicas, de contornos en arco, dominadas por octavas y acordes

recargados, con acompanamientos arpegiados de figuras breves que recorren un amplio

* |bid., p. 160.
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registro, generando un impetu ausente en los bloques previamente analizados (véanse

ejemplos 14-16).

Pelicula: Correo de Indiag1942), de Edgar Neville.
Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.

Cronometraje: 0:43:23-0:44:27

Secuencia: La virreina, que se dirige a ver a su marido,

le dice amorosamente adi6s al capitan y le pide que la

espere aunque se retrase. Ella estara de vuelta el dia
que parta la embarcacion.

Musica: El tema, expuesto por las flautas en Mi mayor, gana fuerza en el momento que
es ejecutado por las cuerdas (compas 3) tras un subito salto de octava ascendente para
pasar al relativo menor y adquirir un tempomas vivo. El continuo ritmo de corcheas y la
escala menor natural diatonica descendente efectuados por los violines

ininterrumpidamente desde su incorporacion, acompanan la despedida vehemente de la

pareja.
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Ejemplo 14. Correo de India. B.12 “Despedida” (1942, José Muiioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.

Pelicula: El clavo (1944), de Rafael Gil.

Compositor: Juan Quintero Mufoz.

Cronometraje: 0:31:01-0:31:57

Secuencia: Ante la necesidad de marcharse a Teruel,

Javier le pide a Blanca en matrimonio para que asi

puedan irse juntos.
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Musica: El compas de subdivision ternaria y un constante ritmo de corcheas en andante
avivan el tema. Los dos impulsos que recibe la melodia hacia la tesitura aguda a través
del seisillo (compas 6) y el flujo de corcheas (compés 11), ambos en escala diatonica
ascendente, incrementan el vigor del fragmento. El sonido de las trompas contribuye a
mantener el caracter enérgico del bloque.

Andante
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Ejemplo 15. El clavo(1944, Juan Quintero Mufoz).

Pelicula: El hijo de la noch&€1949), de Ricardo Gascon.
Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 1:12:45-1:13:20

Secuencia: Lauro se encuentra cansado, su ceguera es

casi total. Le pide a su cufiada Marian, a quien ama, que

le ayude a salir del café y le abandone en sus tinieblas.
Ella, quien también le confiesa su amor, le promete seguirle a donde vaya. La camara
enfoca la ventana del café por la que se ve a la pareja alejarse lentamente del lugar.

Musica: La melodia en acordes cuatriadas marcando las octavas es uno de los factores
responsables de la exaltacion que caracteriza al fragmento. Como en el ejemplo 15, el
tema asciende rapida y enérgicamente una octava en dos ocasiones (compases 3-4, y 6)

lo que aumenta su vivacidad. El incesante acompafiamiento arpegiado ascendente y
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descendente en semicorcheas, y los registros extremos —agudo y grave— alcanzados por
ambas manos al piano concluyen el bloque.

Andante moderato
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Ejemplo 16. El hijo de la noch. “Portada” (1949, Joan Duran i Alemany). Barcelona: Archivo personal
de Antoni Duran Barba.

Humor

Escuchar tras una puerta, hacer muecas y guifios o caminar de un modo extrafio son
algunas de las situaciones que requieren del complemento musical para su refuerzo,
siguiendo la accion de cerca y asegurando asi el ambiente humoristico. El presente

apartado engloba a aquellas escenas en las que la expresividad, gestualidad y conducta
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comicas priman sobre las palabras, practicamente ausentes en estas imagenes. Los
bloques musicales que las acompafan estan formados sobre todo por temas secundarios,
situados en un primer plano sonoro, que cubren de forma parcial las secuencias. Son
sencillos, breves y pegadizos, compuestos por una sucesion de motivos muy dinamicos
que proporcionan movimiento a las frases. El ritmo es el motor de las mismas, regular,
mecanico y recurrente, constituido por figuras breves que avanzan sin cesar, 0 por un
motivo que se repite a lo largo del tema a un tempoligero y animado sobre compases
basicamente binarios. Las frases se convierten en auténticos ostinatti ritmicos con una
clara estructura en dos partes, separadas por una concisa semicadencia a la dominante.
La sencillez armoénica que se despliega en forma de arpegios a lo largo de la melodia,
asi como la casi total ausencia de modulaciones, proporcionan estabilidad a los bloques
supeditados a las tonalidades mayores encargadas de contribuir al buen humor propio de

las imagenes (véanse ejemplos 1-4).

Pelicula: Deliciosamente tontog1943), de Juan de
Ordudia.

Compositor: Juan Quintero Mufioz.

Cronometraje: 0:07:21-0:09:43

Secuencia: El notario lee las disposiciones testamentarias

con sus mas de doscientas clausulas a sus clientes que
comienzan a dormirse de puro aburrimiento.

Musica: Todo el tema se conforma mediante corcheas arpegiadas que ilustran la
armonia. A modo de progresion se expone el acorde de séptima de dominante de Mi
menor resolviendo en la tonica (compases 2 y 3), para hacer lo mismo con Re mayor
(compases 4 y 5). Con el mismo disefio melddico, en el que priman los intervalos de

tercera, se presenta la armonia de Il y VI grados (compases 6 y 7) para finalizar con una

cadencia perfecta.
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Ejemplo 1. Deliciosamente tonti (1943, Juan Quintero Mufioz).
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Pelicula: El hombre de los muiieco®43), de Ignacio F.
Iquino.

Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:28:08-0:28:28

Secuencia: El hijo de Melchor, cocinero de la sefiora

marquesa, sale al jardin procurando no ser visto, para
entregar comida a su padre que le espera detrds de unos matorrales.

Musica: El motivo de corchea con puntillo-semicorchea compone el tema estructurado
en dos partes separadas por una semicadencia a la dominante (compas 9). La melodia
avanza por segundas entre las que destacan algunos motivos arpegiados (compases 4, 6

y 8) que exhiben la armonia de VI y II grados.
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Pelicula: Mi adorado Juar(1949), de Jeronimo Mihura.
Compositor: Ramon Ferrés 1 Mussolas.

Cronometraje: 0:01:03-0:02:19

Secuencia: Eloisa entra en un café, roba con discrecion

un perrito a una de las clientas y se lo lleva

inmediatamente en su coche.
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Musica: Al igual que el ejemplo 2, el motivo ritmico de corchea con puntillo-
semicorchea domina el pasaje con una linea melddica enteramente arpegiada que se

estructura en dos partes separadas por una semicadencia al V grado (compas 8).
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Ejemplo 3. Mi adorado Juarn(1949, Ramén Ferrés i Mussolas).

Pelicula: La vida empieza a medianocti®44), de Juan
de Orduna.

Compositor: Juan Quintero Munoz.

Cronometraje: 0:10:13-0:11:56

Secuencia: Alvaro, su nieto Ricardo y su bisnieto

Guillermo, llegan a casa y saludan efusivamente a Silvia,
a quien confunden con la esposa de Ricardo, desconcertando totalmente a la joven
recién llegada al piso.

Musica: Como los ejemplos precedentes, el pasaje se compone mediante el motivo
ritmico de corchea con puntillo-semicorchea junto con los tresillos expuestos en

arpegios que dejan ver la armonia de VI y V grados con séptima (compases 2-5).
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Ejemplo 4. La vida empieza a medianor (1944, Juan Quintero Mufioz).
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Intercalados entre los intervalos de segunda y tercera predominantes en estos pasajes,
se sitlian las repercusiones sobre una nota que llegan incluso a dominar algunos temas.
El estrecho 4mbito melddico colabora en la creacion del cardcter jugueton, saltarin y

acogedor de las melodias (véanse ejemplos 5-7).

Pelicula: Ella, él y sus milloneqg1944), de Juan de
Ordufia

Compositor: Juan Quintero Mufioz

Cronometraje: 0:36:21-0:36:35

Secuencia: El duque de Hinojares va en busca de su

corbata. Al cruzar el pasillo observa a Jacinto, uno de los
pajaritos de su esposa, mientras revolotea libre fuera de su jaula.

Musica: Las corcheas y la célula formada por corchea-dos semicorcheas constituyen los
elementos ritmicos principales del pasaje que describen una linea melédica ondulada
por segundas y terceras en la que destacan las repercusiones sobre una misma nota

(compases 3-5, 7,9 y 10).
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Ejemplo 5. Ella, él y sus millonegl 944, Juan Quintero Mufioz)

Pelicula: La maja del capote(1944), de Fernando
Delgado

Compositor: Jesus Garcia Leoz

Cronometraje: 0:26:07-0:26:27

Secuencia: Ojo Gordo, por mandato de Pepe Hillo,

busca a la maja. Erréneamente sigue a la mujer
equivocada, por lo que recibe una bofetada que le lleva directo a la silla de un barbero

callejero quien, al verle alli, le prepara para un afeitado.
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Musica: La repercusion y adorno sobre mi’’ mediante semicorcheas sucesivas domina el
fragmento.

Allegretto
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Ejemplo 6. La maja del capo. N°8 (1944, Jests Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y General de
Navarra.

Pelicula: Rumba(1949), de Ramon Torrado.

Compositor: Manuel Lopez-Quiroga.

Cronometraje: 0:22:18-0:23:41

Secuencia: Gabriel, tras una noche de juerga, se despierta

con resaca. Observa con sorpresa que su amigo Rumbo

ha dormido con ¢l en la cama. Se levanta, se pone la bata
y se dirige al bafio bastante aturdido.

Musica: El tempomovido y la repeticion continua del III grado (compases 2-5, 6-8, 10-
13) marcan el bloque y le confieren dinamismo. Los acordes disonantes (compases 14-

17) constituyen otro elemento de comicidad.
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Ejemplo 7. RumboN°®9 (1949, Manuel Lépez-Quiroga). Madrid: Archivo personal de Manuel Lépez-
Quiroga.

El Ultimo elemento que completa el “cardcter gracioso” de estos fragmentos es la
instrumentacion. Sin el timbre y articulacion precisos, las melodias no desprenderian
mas que alegria o vitalidad, relegando la comicidad exclusivamente a la imagen. Las
usuales intervenciones solistas y el reducido numero de las partes acompaifantes,
transforman la orquesta en una agrupacion cameristica con maderas y cuerdas a la
cabeza, en donde no faltan trompetas asordinadas, pequefia percusion, trinos,
mordentes, glissandj algan portamento, efectos de cuerdas en pizzicato y el
imprescindible staccatoasociados culturalmente con la comicidad y la simpatia™.

La fragmentacién melodica que presentan muchos de los bloques y su consiguiente
distribucion por diferentes instrumentos de la orquesta, ayuda a resaltar la paleta sonora,
generando una rica y contrastante conversacion timbrica entre las partes, donde se pone
de manifiesto el juego de registros medio y agudo, y los intercambios de octava, todo

ello en un tono suave, sin sobresaltos, en correspondencia con el discurso visual (véanse

ejemplos 8-11).

W Pelicula: El testamento del virrey1944), de Ladislao
Vajda.

Compositor: Jesus Garcia Leoz.
Cronometraje: 0:47:39-0:49:19
Secuencia: En un saloncito del hotel, el globero se limpia
los zapatos contra un sillon. Entra Marta, coge una
revista y se sienta mientras le mira de reojo y le sonrie. Entonces Quintin comienza a

arreglarse la corbata y el pantalon para mejorar su aspecto ante ella quien

3 Ibid., p. 160. Para obtener mas informacion acerca de las connotaciones timbricas y la articulacion,
véase Ibid., pp. 157, 158 y 160.
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disimuladamente deja caer el bolso al suelo con la intencion de que ¢l se acerque a
recogerlo y entablar asi una conversacion.

Musica: Discurso timbrico a modo de pregunta-respuesta para presentar el tema entre
violines y maderas (compases 1-5), y a cargo de flautas y trompetas asordinadas en su
repeticion (compases 6-11). El agil motivo formado por semicorchea con puntillo-fusa
configura ritmicamente el fragmento desarrollado en torno al V y II grados. Los
pizzicatide las cuerdas y los staccatide los clarinetes participan en el acortamiento de
los sonidos junto con los silencios que separan las distintas intervenciones
instrumentales y descomponen el bloque en secciones de apenas uno o dos compases de
extension.
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Ejemplo 8. El testamento del virre. N°14 “Moran solo” (1944, Jest';s Garcia Leoz). Pamplona: Archivo
Real y General de Navarra.

Pelicula: La vida en un hil@1945), de Edgar Neville.

Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.

Cronometraje: 0:30:00-0:30:31

Secuencia: Mercedes relata su aburrida vida matrimonial

junto a Ramon. Este la lleva a su casa y ella la describe,

con muebles horribles y una familia igualmente tediosa e

insoportable.

Musica: Presentacion tematica a cargo de la flauta en linea melddica ascendente hasta
un breve reposo sobre el V grado (compases 1-5), al que le sigue la contestacion por
parte de las maderas restantes en sentido descendente, para concluir en un nuevo
descanso sobre el VI grado rebajado (compases 6-9). Los mordentes sobre la dominante
(compas 5), los tresillos a modo de portamentacompases 1 y 3) y las notas en staccato

aportan comicidad al fragmento.
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Ejemplo 9. La vida en un hilo“Casa cursi” (1945, José Muiioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.

Pelicula: EI hombre que las enamo(&944), de José¢ M*
Castellvi.

Compositor: José Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 0:48:24-0:49:44

Secuencia: Los criados espian por el ojo de la cerradura

al sefiorito Fernando, a M® Elena y a sus padres, y
comentan su extrafio comportamiento. Morritson vuelve a mirar y se aparta rapidamente
de la puerta al comprobar que los sefiores van a salir del salon.

Musica: El ritmo de negras y corcheas en staccatocompone el pasaje. Los mordentes
sobre el V grado en la linea del fagot (compases 2, 4 y 6), las repeticiones de una misma
nota (compas 5), y los puntos de reposo sobre la dominante (compases 2, 4, 6, 9 y 10)

anaden humor a la melodia.
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Ejemplo 10. EI hombre que las enamc (1944, José Ruiz de Azagra).

Pelicula: El sétano(1949), de Jaime de Mayora.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:41:25-0:42:24

Secuencia: El marinero, completamente borracho, se

acerca a la Sra. Grant y le regala un matamoscas como

si se tratara de una flor, tras lo cual regresa a su divan.
Musica: Como en el caso precedente, las negras y corcheas constituyen el elemento
ritmico del tema. La primera parte del bloque aparece estructurada en dos secciones
separadas por una semicadencia a la dominante (compds 5). En la primera de ellas, las
cuerdas presentan la melodia y son respondidas por las trompetas y clarinetes hasta
concluir en la tonica (compas 10). Los staccatj el modo menor y el efecto sonoro del
wa-wa caracterizan estos primeros compases que contrastan con la articulacién en
legatode la segunda parte, (compases 10-14).
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Ejemplo 11. El s6tanoN°22 (1949, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca Nacional de

Espafia.

En algunas secuencias los bloques tienen el proposito de resaltar o puntuar

determinados ademanes, movimientos o sonidos, convirtiéndolos en instantes

significativos dentro de la accion. Se trata del denominado underscorint o mickey-
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mousing, definido como “el seguimiento sincronizado de la accion por la musica®.

Caminar, bajar o subir una escalera, tropezar, guifiar un 0jo, u otros gestos, aparecen
enriquecidos musicalmente por acordes, notas en staccato,glissandj trinos, pizzicati y
el uso del portamento, como si estos fueran el resultado sonoro de la actividad de la
imagen, tal y como ocurre en los dibujos animados, de donde esta técnica toma su
nombre.

La sincronizacion musico-visual tan utilizada en los afios cuarenta, tiene su origen en
el cine mudo, cuando se buscaba una equivalencia auditiva a los acontecimientos
visuales, tanto en caracter como en ritmo. “En el periodo que va de 1906 a 1916 la
musica se limitaba a simular los sucesos proyectados en la pantalla, siguiendo el ritmo
marcado por los movimientos dominantes o los momentos mas melodramaticos. No era
especialmente sutil”’. Posteriormente, en los afios treinta, Max Steiner llevo esta
técnica a su mas alto grado, puntuando cualquier movimiento, entrada o salida de la
accion hasta el exceso, al margen del género filmico, como se puede observar en El
burlador de Castilla The Adventures of Don Juan) (1948) de Vincent Shermankd
delator (The Informey (1935) de John Ford.

Estos episodios musicales pueden conformarlos pasajes como los anteriormente
descritos, o bien fragmentos algo peculiares con lineas melddicas zigzagueantes
compuestos por notas que resuenan en los registros extremos de los diversos
instrumentos solistas a la manera de las melodias de timbres expresionistas, pero con
una armonia tonal, un ritmo normalmente definido, y el tempo, a merced de la velocidad
de la imagen, lo que se traduce en el uso frecuente del accelerando y ritardando.

Sin embargo, lo més habitual es que los bloques se compliquen mucho mas dando
lugar a una sucesion de hechos sonoros aislados, inconexos, tales como trinos
mantenidos sobre notas de larga duracion a modo de pedal, y los pizzicatique dibujan
saltos de octava intercalados entre frases como las analizadas o en solitario,
constituyendo cada uno una entidad en si misma, con un ritmo, timbre y dindmica
propios, cuyo encadenamiento genera una especie de collage o pastiche sonoro
contrapuntistico alejado del lenguaje decimonodnico tradicional y mas proximo al

dodecafonismo o neoclasicismo del siglo XX (véanse ejemplos 12-18).

36 CHION. La musica...p. 127.
T LACK. Op. cit, p. 15.
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Pelicula: Viaje sin desting1942), de Rafael Gil.
Compositor: Juan Quintero Munoz.

Cronometraje: 0:39:40-0:40:47

]

8
i

Secuencia: Hernando tras haber observado fendmenos

extrafos en el hotel, se retira a dormir a su habitacion

”
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muy asustado. Atranca la puerta y comienza a
desnudarse frente al espejo sorprendiéndose nuevamente al ver que su imagen tiene vida
propia.

Musica: El presente pasaje introduce el mickey-mousingonstituido por efectos sonoros
aislados que punttian los gestos faciales de Hernando y los de su imagen reflejada en el

espejo.
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Pelicula: El hombre que las enamo(&944), de Jos¢ M*
Castellvi.

Compositor: Jos¢ Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 0:07:03-0:07:21

Secuencia: Fernando se dirige al gimnasio en busca de

Eduardo. Una vez alli coge unas pequefas pesas y las

levanta un par de veces al tiempo que charla con su hijo.
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Musica: El ritmo de negras en staccatosobre el [ y V grados sigue los movimientos de
Fernando subiendo y bajando las pesas. Los mordentes (compases 2 y 4) marcan los

puntos de reposo sobre la dominante y la tonica, como en ejemplos anteriores.
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Pelicula: El misterioso viaggro del Clippe (1946), de
Gonzalo P. Delgras.

] Compositor: Joan Duran i Alemany.
Cronometraje: 0:41:46-0:41:56

Secuencia: Nita, su marido y su madre parten hacia el
hotel para intentar esclarecer la muerte del Sr.
Napoleon. Los tres agarrados del brazo se marchan con paso marcial. Encadenado con
el siguiente plano de unos guardias que también caminan juntos en el hotel.

Musica: El constante ritmo de negras y corcheas sobre la armonia de tonica puntia los
pasos de los diversos personajes. La semicadencia a la dominante (compas 5) separa las

dos secciones del tema.
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Ejemplo 14. El misterioso viajero del Clippe N°15 (1946, Joan Duran i Alemany). Barcelona: Archivo
personal de Antoni Duran Barba.
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Pelicula: Olé torero(1948), de Benito Perojo.
Compositor: Manuel Lopez-Quiroga.

Cronometraje: 1:12:50-1:13:21

Secuencia: Manolo, disfrazado de arlequin, se cuela en

un restaurante huyendo de un toro que le persigue.

Intenta pasar inadvertido simulando ser una figura que
sostiene una lampara, pero sus ruidos le delatan. Para abandonar el local, aprovecha su
blanca indumentaria y hace creer a todos los presentes que es un fantasma
encaminandose lentamente hacia la salida.

Musica: Los intervalos de octava en ascenso cromadtico de los violonchelos (compases
1-4) y los rapidos y disonantes motivos de las maderas (compases 4, 5, 11 y 12) marcan

los pasos y muecas de Manolo.
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Ejemplo 15. Olé torero.N°12 (1948, Manuel Lopez-Quiroga). Madrid: Archivo personal de Manuel
Lopez-Quiroga.

Pelicula: El marqués de Salamangd948), de Edgar
Neville.

Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.

Cronometraje: 0:37:38-0:38:20

Secuencia: El ordenanza lleva sobre sus brazos un

monton de expedientes. Al atravesar el pasillo, una de las
ventanas esta abierta y hace que se vuele la primera hoja del monton, yendo a parar
exactamente al carruaje de José de Salamanca, quien toma la instancia, y al ver que va
dirigida a ¢l la lee.

Musica: Las corcheas y semicorcheas en staccatocaracterizan el ritmo del tema con un
perfil melddico en zigzag acorde con las ondulantes subidas y bajadas experimentadas

por el papel en su desplazamiento hasta las manos del marqués.
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Ejemplo 16. El marqués de Salamar. “Expediente” (1948, José Mufioz Molleda). Madrid: Centro
de Documentacion y Archivo de la SGAE.

Pelicula: El s6tano(1949), de Jaime de Mayora.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.
Cronometraje: 0:46:47-0:49:04

Secuencia: Una mosca revolotea en el sotano. Todos los

presentes observan con atencion como se va posando en

las cartas y en el tablero de ajedrez hasta que la Sra.
Grant la aplasta con el matamoscas.

Musica: Los trinos ininterrumpidos y el flujo de seisillos interpretados por las cuerdas
imitan el vuelo del insecto, al tiempo que los pizzicati de los bajos y las notas en

staccataodel flautin son sefales de los pequefios movimientos cuando se posa.
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Ejemplo 17. El s6tanoN°24 “La mosca” (1949, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca

Nacional de Espaiia.

164



Pelicula: Facultad de letrag1950), de Pio Ballesteros.
Compositor: Jestus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:05:50-0:05:57

Secuencia: Betancur regresa a la universidad desganado

pues suspendid en septiembre. A su llegada ve una

bolita de papel en el suelo y comienza a moverla con el

pie.

Musica: Las semicorcheas y corcheas en staccato quecomponen el pasaje puntian los

rapidos y concisos movimientos del pie del personaje.
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Ejemplo 18. Facultad de letrag1950, Jests Garcia Leoz).
Dolor

Multiples y variadas son las situaciones que originan la desdicha. Una burla cruel, la
desesperacion ante circunstancias limite, un desengafio amoroso, el carifio no
correspondido, una fuerte discusion, la melancolia, el desprecio, la decepcion, la
traicion y fundamentalmente la muerte, son algunos de tantos momentos dramaticos que
recoge la filmografia estudiada. La descripcion musical de todos ellos presenta
caracteristicas comunes. La principal es la tonalidad. Basta con que un tema se

interprete en modo menor para transmitir adversidad al publico. Ademas de la
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naturaleza cultural que justifica dicha asociacién’®, existen otros argumentos, como los

expuestos por B. Meyer, que explican este vinculo:
Los estados de tranquila satisfaccion y de apacible alegria se tienen por los estados
humanos emocionalmente normales, y estan asociados por tanto a las sucesiones
musicales mas normativas: las melodias diatonicas del modo mayor y las sucesiones
regulares de las armonias de dicho modo. La angustia, el sufrimiento y otros estados
extremos de la afectividad son desviaciones, y se asocian a las desviaciones mas
enérgicas del cromatismo y su representante modal: el modo menor’’.

Lo mismo sucede con las secuencias de intriga y las bélicas, expuestas mas adelante,
sin embargo, son necesarios otros elementos musicales para distinguir a las imagenes
recogidas en el presente apartado. En primer lugar la estabilidad tonal, y en segundo
lugar el fuerte hincapié que ejercen estos temas sobre la toénica con la que se reafirman
los sucesos acaecidos desencadenantes del dolor, y no exclusivamente sobre la
dominante, propio de las imagenes violentas y de intriga plenas de tension por resolver.
Otro rasgo es el tempo, tranquilo. La ausencia de figuras breves y de grandes saltos en la
linea melddica, que no suele exceder los registros medio-graves, contribuye a la
creacion de dicha serenidad, en correspondencia con los gestos y movimientos de los
personajes cuando les invade el sufrimiento y la desmoralizacion, lentos y reducidos, y
con su expresion vocal grave y esporadica®.

El suave sonido de las cuerdas y maderas, en conjunto o en solitario, acompanado de
leves y ocasionales intervenciones de los metales y la percusion, interpretan los
fragmentos, donde la melodia acompafiada y la homofonia son las texturas

predominantes (véanse ejemplos 1-8).

Pelicula: La casa de la lluvia (1943), de Antonio
Roman.

Compositor: José Mufioz Molleda.

Cronometraje: 0:59:36-1:00:09

Secuencia: Teresa encuentra la carta que su esposo

Fernando escribi6 a la joven Lina donde le hablaba de
sus sentimientos. La mujer se entristece al corroborar sus sospechas sobre el

enamoramiento de su marido.

* ROMAN. Op. cit, pp. 151-161.
¥ MEYER. Op. cit, p. 234.
“ ROMAN. Op. cit, p. 134.
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Musica: Tema en Mi menor sobre notas de larga duracion y ritmo pausado en manos del
concertino con un perfil melddico ondulado. La tension mantenida por la dominante
durante la lectura de la carta, se disipa con la entrada del resto de los violines y la

cadencia sobre la tonica, momento en que se ratifica la triste noticia (compases 7 y 8).

Andante
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Ejemplo 1. La casa de la lluvialN°12 “Viejo hogar” (1943, José Muioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.

Pelicula: Dulcinea(1946), de Luis Arroyo.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.
Cronometraje: 0:31:56-0:37:01

Secuencia: Aldonza cae llorando sobre la tumba de don

Quijote. Sancho la ayuda a incorporarse, se la lleva a su

casa mientras charla con ella sobre el hidalgo y le
promete defenderla y seguirla a donde vaya.
Musica: Tema pausado y procesional en Re menor desarrollado dentro del registro

medio interpretado por las cuerdas, marcado por la armonia de tonica y dominante.
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Ejemplo 2. Dulcinea N°17 y N°18 “Cementerio y llegada a casa de Sancho” (1946, Manuel Parada de la
Puente). Madrid: Biblioteca Nacional de Espaia.

S

Pelicula: La princesa de los Ursino6l947), de Luis
Lucia.
Compositor: José Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 0:31:29-0:31:48

T
|

»a Secuencia: El Cardenal Portocarrero notifica al rey que

[
e A

L

?' ‘ el archiduque don Carlos de Austria ha invadido el pais.

Musica: Breve pasaje descendente por grados conjuntos desde la dominante hasta

realizar la cadencia sobre la tonica. La serenidad del tempose acrecienta con el ritmo de

negras y el escaso movimiento de la linea melddica.
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Ejemplo 3. La princesa de los rsinos(1947, José Ruiz de Azagra).

Pelicula: El tambor del Bruch(1948), de Ignacio F.
Iquino.

Compositor: Ramon Ferrés 1 Mussolas.

Cronometraje: 0:26:48-0:27:06

Defectos: Créditos iniciales cortados, cronometraje

& impreciso.
Secuencia: Los soldados se burlan de Blas y llevan a Montserrat a la fuerza ante su

superior quien pretende abusar de ella.
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Musica: Melodia grave y lenta a cargo de la tuba sobre valores largos. La repeticion

insistente de la tonica por parte de las trompas sostiene el tema y afianza su caracter

tragico.
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Ejemplo 4. El tambor del Bruc (1948, Ramén Ferrés i Mussolas).

Pelicula: Olé torero(1948), de Benito Perojo.
Compositor: Manuel Lopez-Quiroga.

Cronometraje: 0:13:17-0:13:41

Secuencia: Manolo tira unas flores al mar desde cubierta

para despedirse de su amigo Luis que ha muerto durante

Musica: Melodia en Sol menor desarrollada sobre notas de larga duracién en manos de

las maderas, sustentada por el ostinato que iterpretan los violines en su tesitura grave.
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Ejemplo 5. Olé torero.N°4 (1948, Manuel Lopez-Quiroga). Madrid: Archivo personal de Manuel Lopez-
Quiroga.

Pelicula: Ha entrado un ladron(1949), de Ricardo
Gascon.

Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:54:22-0:54:57

Secuencia: Chinto regresa del pueblo y va directamente

desde la estacion a ver a su querida Natalia. Ella, muy
ocupada con la mudanza, se muestra indiferente y descortés, y le echa de su casa tras
hacerle saber que pronto abandonara el piso con su esposo. Chinto se marcha llorando.

Musica: Fragmento tranquilo de linea melddica ondulada en la que predominan los
grados conjuntos en su tesitura media. Enlaces entre la dominante y la toénica (compases
1-2, 5), y reducido ambito de cuarta entre el I y IV grados responsable de la mondtona

armonia por la que transcurre el tema.
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Ejemplo 6. Ha entrado un ladr6i(1949, Joan Duran i Alemany).
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Pelicula: Obsesion(1947), de Arturo Ruiz-Castillo.
Compositor: Jestus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:27:05-0:29:35

Secuencia: Mari pide perdon a Victor por haber

suplantado a la hermosa Lidia, la mujer de la fotografia

de quien ¢l se habia enamorado y con quien creia haber
concertado su matrimonio. Asimismo, Victor le cuenta su infancia infeliz y sus deseos
incumplidos.

Musica: Tema en Mi menor de caracteristicas muy similares a las del ejemplo 7, con
perfil meldédico ondulado, compds de subdivision ternaria, ritmo de negras y corcheas y
enlaces armonicos entre el V y I grados (compases 1-2, 3, 9-1, 5-10), pero cuyo ambito

alcanza la octava.
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Ejemplo 7. ObsesionN°5 B.12 “Dialogo Victor” (1947, Jesus Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y
General de Navarra.

Pelicula: De mujer a muje(1950), de Luis Lucia.
Compositor: Juan Quintero Muioz.
Cronometraje: 0:09:43-0:10:59

Secuencia: La pequefia Maribel muere en el quir6fano.

Su padre, Luis, sale a comunicarselo a su esposa Isabel.
| Musica: Tema pausado en el que la armonia de tonica
aporta solidez a la sonoridad dramatica.
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Ejemplo 8. De mujer a muje(1950, Juan Quintero Mufioz).
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En muchas ocasiones, los temas principales y centrales que cubren total o
parcialmente estas imagenes ya han sido utilizados previamente en esas mismas
peliculas, pero acompafiando situaciones opuestas a las analizadas. Esto es, el carifio
que se profesa una pareja enamorada, la ilusién que trae consigo una buena noticia, la
celebracion de un importante acontecimiento, o cualquier otro momento Optimo
asociado a una melodia igualmente vital, puede convertirse en drama minutos mas tarde
y emplear los mismos bloques ya expuestos cambiando algunos de sus elementos,

fundamentalmente la modalidad, que pasa de mayor a menor®' (véanse ejemplos 9-11).

Pelicula: La florista de la reina(1940), de Eusebio
Fernandez Ardavin.

Compositor: Juan Quintero Mufioz.

Cronometraje: 1:19:06-1:20:32

Secuencia: Flor le cuenta un cuento a su marido enfermo

que descansa en la butaca. A los pocos segundos ¢l
muere. Ella cree que se ha dormido pero instantes después descubre la verdad y le
abraza llorando.

Musica: El mismo tema que previamente acompafiaba en modo mayor la agradable
charla entre la pareja, interviene ahora en modo menor en la ambientacion de la muerte

de Juan Manuel.
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# Xalabarder lo denomina musica repercutida. En: XALABARDER. <<Principios informadores...>>, p.
176.
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Ejemplo 9. La florista de la rein (1940, Juan Quintero Mufoz).
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L.

Pelicula: Aventura(1942), de Jerénimo Mihura.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:59:34-1:00:16

Secuencia: Andrés se marcha cabizbajo cuando escucha

casualmente a su querida Ana explicarle a Juan Luis que

el labrador no es mas que un pueblerino para ella, un
simple coqueteo durante su estancia en el campo.
Musica: El leitmotiv romantico de la pareja suena ahora en modo menor ligado al

desengafio amoroso que sufre el protagonista.
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Ejemplo 10. Aventura “Entreacto” (1942, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca Nacional de

Espafia.

Pelicula: Botén de ancl@1947) de Ramon Torrado.
Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 1:27:07-1:28:39

Secuencia: Antes de morir, Enrique dice unas palabras a

sus compaifieros y enuncia por ultima vez el lema que les

une: “boton de ancla, boton de ancla”, con el que se
despide de ellos.

Musica: Estos primeros compases de la cancion Soledad que previamente interpretaban
con fuerza y en modo mayor los protagonistas mientras desfilaban, se tornan tragicos y

lentos en la escena de la muerte de Enrique.
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Ejemplo 11. Botdn de anclaN°11 B.40 “Se miran sorprendidos™ (1947, Jestis Garcia Leoz). Pamplona:
Archivo Real y General de Navarra.

Al igual que en las secuencias de amor, donde entre las estampas intimas y delicadas
se podia hallar alguna apasionada, en el drama aparecen representados distintos niveles
de dolor. Junto a las situaciones descritas y su musica acompafiante, que exponen la
tragedia con cierta templanza o mesura, existen otras que, a pesar de contemplar los
mismos sucesos vistos hasta ahora como la muerte y el desengafio, expresan mayor
efusividad y fuerza desde el punto de vista visual y musical, llevando la desdicha a las
cotas mas altas. Para ello, los fragmentos dibujan lineas melddicas mas abruptas, con
mayores saltos, que abarcan registros mas amplios, donde los agudos —asociados a la
tension*’— priman sobre los graves, e incorporan rapidos episodios de figuracion breve,
asi como glissandj tresillos y ritmos con puntillo que tiran del tiempo consiguiendo el
mismo cardcter romantico y apasionado de las escenas de amor pero en tono dramatico.
La orquesta al completo interpreta los pasajes en primer plano sonoro confiriéndoles

gran intensidad sonora (véanse ejemplo 12-15).

Pelicula: Boda en el infierno(1942), de Antonio
Roman.

Compositor: Jos¢ Muifioz Molleda.

Cronometraje: 0:09:23-0:09:53

Secuencia: Blanca camina abatida por el campo tras

haber asesinado al hombre que intentd violarla.
Musica: Destacado salto de novena para iniciar el tema que le propulsa de inmediato a
la tesitura aguda. La armonia de tonica, los tresillos y las negras ligadas caracterizan el

pasaje.

2 Existen distintas razones que fundamentan tal correspondencia: la tensién que precisan las cuerdas
vocales para emitir sonidos agudos; lo hiriente que llega a ser un sonido muy agudo para el oido. En:
ROMAN. Op. cit, p. 152.
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Ejemplo 12. Boda en el infiern. “Titulos” (1942, José Mufioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.

T ﬂ'z Pelicula: La sirena negra1947), de Carlos Serrano de

Osma.

Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:26:14-0:26:53

Defectos: Abundantes cortes en la copia visionada,
cronometraje impreciso.

Secuencia: La criada despierta a Gaspar, que duerme en el sofa, y le comunica la muerte
de Rita.

Musica: El ascenso progresivo de la melodia hacia la tesitura aguda, junto con el
impulso propiciado por el ritmo de tresillos y semicorcheas, y la armonia de I grado,

avivan el eco tragico del tema.
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Ejemplo 13. La sirena negraN°4 (1947, Jesus Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y General de
Navarra.

Pelicula: Un drama nuev@1946), de Juan de Orduia.
Compositor: Juan Quintero Mufoz.

Cronometraje: 0:39:52-0:42:31

Secuencia: Yorick deambula desesperado por la ciudad

tras descubrir la infidelidad de su esposa Alicia.

Musica: Las notas agudas, la armonia de toénica y
dominante, el ritmo de tresillos y corcheas con puntillo, rigen el bloque que describe

una linea angulosa muy acusada como consecuencia de los subitos ascensos y descensos
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propiciados por los grupos de semicorcheas. La tension otorgada por la seccion del tema
desarrollada en la tesitura aguda con predominio de la dominante (compases 1-14)
ligada al estado de trastorno en que se encuentra el protagonista tras recibir la noticia,
aparece mitigada en el fragmento siguiente interpretado en el registro medio con mayor
protagonismo de la armonia de I grado (compases 15-22), una vez Yorick consternado

ha admitido la tragedia.

Adagio .
2 00 g o e Ehig
ho . Eefrr., poee eeff , peieff D ' feLe
Violines | (o b iy e e | =
oJ 3 3
S

ANV | 1 | |
e) 3 3
o o s o W GVRTIT ST SumRT T AT ST TR TR TR e
10 4 atelie2f 2feps ofL — .
- EEFE EFEE " "3
H o £ £ eP ‘ Pfer P, Prler Ple
F 4t | L ) | ! . | | I —— I [N = — | —1
| o W Y I I | i | T 1 1
ANV L | 1 I 1
3] 3 3 3 3 3 3 3 3
T _— |
14 o 3 1
T e 3 3
\|'|=i-|=1 T e e s B B B e s =
[y 3 | -
5 TS - |
/] P T -
M&ﬁf_"fﬁﬂ- e o &°,° “bi—d—é—j—w -
e \ —— = &

rit.

Pelicula: Rumbo(1949), de Ramoén Torrado.

Compositor: Manuel Lopez-Quiroga.

Cronometraje: 0:15:58-0:17:10

Secuencia: Gabriel abandona el casino arruinado.

Camina por la ciudad pensativo, se acerca a un puente,

enciende un cigarrillo y finalmente toma la decision de

suicidarse.

Musica: Al igual que el ejemplo 13, el ascenso gradual hacia la tesitura aguda, unido al

ritmo ternario de corcheas, enfatiza el cariz dramatico del tema.
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Ejemplo 15. Rumbo(1949, Manuel Lopez-Quiroga).
Tensién

En sucesivos apartados donde se recogen las secuencias en las que aparecen
representados la velocidad del movimiento, la meteorologia y el paso del tiempo, se
comprobara que puede generarse cierta tension como consecuencia del peligro que estas
imagenes encierran. Acudir a toda prisa a socorrer a alguien en apuros, huir
precipitadamente ante la llegada del enemigo, hacer frente en alta mar a un violento
temporal o esperar el dictamen médico tras una arriesgada operacion, son algunas de las
situaciones causantes del desasosiego y preocupacion reflejados en la partitura junto con
el resto de sensaciones propias de las escenas. Sin embargo, en ninguna de ellas, dicha
inquietud es el objetivo primordial a describir por la banda sonora, sino tan solo un
complemento a los verdaderos protagonistas de las imagenes como son la velocidad, la
tormenta y el transcurso del tiempo.

En las secuencias que se analizan a continuacion, la tension es precisamente el motor
de las mismas y la principal emocién a transcribir en la partitura. Segiin la manera en
que esta aparezca representada en pantalla, dichas imagenes pueden clasificarse en los
siguientes apartados: intriga, sorpresa, peligro y violencia, cada uno de los cuales ofrece

una caracterizacion musical particular, de ahi su tratamiento independiente.

Intriga

Bajo el siguiente epigrafe se incluyen no solo sucesos criminales propios del cine
policiaco y de terror donde suele utilizarse habitualmente el suspense, también todo tipo
de situaciones expectantes que esporadicamente aparecen insertas en cualquier tipo de

género cinematografico. Escapar del enemigo procurando no ser visto, entrar
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sigilosamente en casa ajena con la intencidon de robar, estar a punto de descubrir algo
oculto o esconderse tras una cortina ante la llegada de alguien inesperado, constituyen,
entre otros, momentos de intriga que mantienen atentos a los espectadores frente a la
pantalla.

Para su representacion musical se emplean bloques temadticos secundarios en su
mayoria, que suelen cubrir las secuencias parcialmente, interpretados en primer plano
sonoro. Estos fragmentos utilizan tempi pausados que no exceden del andante se
desarrollan sobre todo en los registros graves, y se interpretan a una dindmica suave.
Estan compuestos por la repeticion incesante de motivos muy definidos en los que
sobresale el ritmo de negras y de corchea con puntillo-semicorchea, que marcan las
partes de compds, casi siempre binario o cuaternario. A nivel melddico aparecen
dominados por numerosos intervalos de cuarta y quinta producidos por los constantes

enlaces entre los grados I y V o viceversa, responsables de las lineas melodicas

ligeramente angulosas que describen. Todo ello crea una especie de ostinato melodico
ritmico que dilata el tiempo y produce ansiedad. Armdonicamente estables, se construyen
sobre tonalidades menores partiendo de la ténica hacia la dominante o arrancando
directamente de esta, alrededor de la cual se desarrollan y cadencian, tefiidos por un
vago y ocasional cromatismo en el que es fundamental la alteracion ascendente del

cuarto grado para conseguir expectacion (véanse ejemplos 1-4).

':) Pelicula: La vida empieza a medianocfi®44), de Juan
: de Ordufia.

Compositor: Juan Quintero Mufoz.

Cronometraje: 0:40:51-0:41:21

Secuencia: Silvia sale sigilosamente para encaminarse al

teatro, procurando no ser descubierta por la Sra. Linz,

que acaba de darle las buenas noches y cree que duerme en su habitacion.

Musica: El enlace de la tonica y la dominante, seguido del IV grado aumentado
(compases 1 y 3) abre y caracteriza el tema junto con el ritmo de negras y el tempo
calmado. El sonido grave de los violonchelos completa la emocion generada por los

anteriores elementos.
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Ejemplo 1. La vida empieza a mediano (1944, Juan Quintero Mufioz).

Pelicula: Domingo de carnavdll945), de Edgar Neville.
Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.

Cronometraje: 0:27:55-0:29:31

Secuencia: Nieves se introduce en plena noche en casa de

Remedios, la prendera asesinada. A la luz de una vela

busca el burdé donde se guardan los recibos que pueden
comprometer a su padre en el crimen.

Musica: Como en el ejemplo precedente, el esquema armoénico I-V seguido del 1V
aumentado y precedido de la sensible (compases 1 y 3) inicia y define el pasaje,
sustentado por las pedales de tonica y mediante. Los reposos sobre el VI grado
(compases 2 y 4) y la cadencia a la dominante (compas 5), dejan la melodia en suspenso

manteniendo la tension.
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Ejemplo 2. Domingo de carnav. “Galerias” (1945, José Mufioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.
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Pelicula: Barrio (1947), de Ladislao Vajda.

Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:24:55-0:26:11

Secuencia: César escribe una carta a una seforita

mientras contempla su fotografia. Segundos después se

aproxima al balcon y la observa charlar con un hombre
en la casa de enfrente.

Musica: La sucesion armonica V-1 da comienzo a la melodia (compases 1-2) que
asciende por grados conjuntos hasta descansar brevemente sobre el IV aumentado
(compas 3), gesto que se repite en el interior del bloque (compases 5-7), dando indicios

de la desconfianza y recelo de César hacia la muchacha.
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Ejemplo 3. Barrio. N°4 B.9 “D. César” (1947, Jests Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y General de
Navarra.

Pelicula: Don Juan de Serrallongg1948), Ricardo
Gascon.

Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:35:45-0:37:33

Secuencia: El gobernador y sus soldados se encaminan

silenciosos a media noche hacia la gruta de Serrallonga

para capturarle.

Musica: El continuo ritmo de corchea con puntillo-semicorchea y negra, acompana la
marcha de los personajes. La dindmica y la ambigiiedad tonal del fragmento mantienen

la expectacion.
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Ejemplo 4. Don Juan de Serrallon¢. N°10 (1948, Joan Duran i Alemany). Barcelona: Archivo personal
de Antoni Duran Barba.

Las cuerdas, pequefios conjuntos de maderas o metales, ¢ instrumentos solistas
interpretan los fragmentos a una intensidad suave interrumpida por alguna nota en
staccato osforzandoy leves crescendique avivan un poco la tension. El sonido de
sordinas, pizzicatiy glissand complementan los temas y animan el micke-mousing de
algunas secuencias. Pero si un efecto sonoro es indispensable en estas imagenes es el
trémolo de cuerdas, asociado a la tension dramatica por la 6pera y la musica sinfonica,
que mantiene alerta al espectador ante el curso de los acontecimientos. El redoble de
timbal o una pedal de dominante, en ocasiones sustituyen a los trémolos con el mismo

resultado (véanse ejemplos 5-8).

Pelicula: El difunto es un vivq1941), de Ignacio F.
Iquino.

Compositor: José Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 0:37:10-0:38:00

Secuencia: Inocencio, cubierto por una sabana, se

dispone a entrar en casa de Luquitas.

Musica: El enlace entre la ténica y la dominante da comienzo al tema (compas 1) y
reaparece en otros puntos del mismo (compases 8-10, 12) realzado por el ritmo de
negras y el tempo enadagic. Los reposos sobre el V grado (compases 3-4, 7-8) y los

trémolos de las cuerdas avivan la inquietud.
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Ejemplo 5. El difunto es un vive1941, José Ruiz de Azagra).

Pelicula: Aventura(1942), de Jeronimo Mihura.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 1:09:26-1:10:16

Secuencia: Flora, registra los cajones de la habitacion y

al no ver la ropa de su marido, sospecha que va a

marcharse con Ana, la actriz de quien se ha

encaprichado.

Musica: La sucesion de los grados I y V en las tesituras graves de los violonchelos y
contrabajos define el fragmento. Los trémolos sobre la superdominante y su resolucioén

en la sensible (compds 2) acrecientan la incertidumbre.
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Ejemplo 6. Aventura “Salida de Flora” (1942, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca Nacional
de Espaiia.

Pelicula: La Cigarra(1948), de Florian Rey.
Compositor: Manuel Lopez-Quiroga.

Cronometraje: 0:43:11-0:43:43

Secuencia: Soledad sale de su camarote intentando no ser

vista y asi poder desembarcar y regresar a Espana.

Musica: Los trémolos de las cuerdas sobre la tdnica
(compases 8-14), el flujo de seisillos de los violonchelos (compases 10 y 11) y las notas

en staccato del fgot (compases 12 y 13) participan en el sustento de la tension.

182



Andante

Fagots *9*"@—3—'—';’—'—'—‘4'—'—‘—-%

Trompas en Fa ié ”##g - = [ r f r = = ¢ :};: e -
!J T—
mf’
Trompetas en Do @ﬁﬁ i ! .—: 0 ‘ - o 3 ‘h' ' . = - -
mf’ -
Violines 1 J& nﬁ i - — - — = = = Z Z
\‘f . - T T T - &
mp
Violas _ﬁg'#ﬁ_i = = = - = = - = -
Violonchelos | ): a# - - = = = = = Z Z
mp
//
10
e 9% - e
— |
mp
10

Vi
Tp.enFa '?D
D))

f)

Tpt. en Do ,’:‘L'-.  —
SV
0]

10

— ) &
il 2 — 3
||nﬁ‘ ? Z
Valfs g = - z z

mp

ve |F*F ogogofolfele L,0,0,0F0 %00 z z
i Bisisiesisisiicii i ===

6 6 6 6

Ejemplo 7. La Cigarra (1948, Manuel Lopez-Quiroga).

Pelicula: El tambor del Bruch(1948) de Ignacio F.
Iquino.

Compositor: Ramon Ferrés 1 Mussolas.

Cronometraje: 0:03:12-0:03:42

Defectos: Créditos iniciales cortados, cronometraje

impreciso.
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Secuencia: Llaman a la puerta. Los hombres, temerosos, se ocultan en la casa y ordenan

a Ana que vaya a abrir mientras ellos vigilan desde otra habitacion.

Musica: La armonia de dominante rige el bloque, tanto en lo referente al didlogo

melodico de las maderas, como al acompafiamiento realizado por los metales en el que

destaca la pedal de V grado introducida por las trompas.

Allegro
e i
Flauta |-faso—3—=" 4 . S e B A - 3 i — £=
ANIP S [® ] ) ?T 'V "V ol
o)
mp
A
: o 9 y 2 y 23 y 2 y J—
Clarinete en sib | f~ — 3 - 3 - P 7 ST 7] [P =
ANV [® ] | 4
eJ
mp
/ﬁ [—— 1 | | — 1 |
p” A 0O I b | 1 11 I 1 b 1 Il
TrompaenFalfe? £ =" o oa o & s o= o
oJ
mp
H | .o,
4 0T 0O | 1
Trompeta en Do |fpsP—3—= & - e - 1 — -
ANIVS [® ] 1 |
-\!) |-
mp
~f) | ]"5 .
g D -F . F - .
Fl. | -fs2>— £ . S| e Tt 3
9 e v
o o
E o
i . . I ol
Cl. en Sib 7. = & - 4 —1H —
NV | 4 | A
~e)
e ———— | ! — :
Tp_ana—@—b—d-—lﬁ z » z P o
oJ
H | ®
o 0 o8 —°
Tpt. en Do |fag—> 1 = 3 = 7 -
A\iv2 —
-
—f) | #1’. e
g i — 73 D S S | 1 I TR T — y a0
Fl. | o W P - || 1] ¥ Fi Vi P-S
© S '
Cl. en Sib r;mE P — — & — £ - -
ANIY) | 4
.
- f) | pr— | | |
P A | 1 1 1 1| 1 | | 11
Tp. en Fa ﬁﬁ@ = o ) - -
o)
o NI | —] el
Tot Do o — y 20 = ¥ ¥ i —® o]
pt. en Do |Hey 2 3 * € =

Ejemplo 8. El tambor del Bruc (1948, Ramén Ferrés i Mussolas).
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Estos y otros ejemplos traducen claramente la preocupacion y riesgo que corren los
personajes, y mantienen interesado al publico ante los acontecimientos, pero solo a un
nivel moderado e invariable durante la secuencia. Ni la musica ni las imagenes poseen
los elementos necesarios que induzcan a los espectadores a inquietarse por algun tipo de
culminacién. Los casos que se exponen a continuacion, por el contrario, incrementan
gradualmente la intriga, a nivel exclusivamente musical o bien audiovisual, angustiando
cada vez mads al publico que, intuya o no el desenlace, se concentra ahora no solo en el
hecho misterioso en si, sino también en su final.

A nivel visual, se recurre a veces al montaje paralelo gracias al cual la secuencia no
muestra Unicamente la accién tensa en solitario, sino que alternan con ella otras
imagenes implicadas en su conclusion. Por ejemplo, la criada que husmea en el tocador
de la sefora y esta que se dirige a su habitacion; el marido que regresa a casa del trabajo
y su esposa recostada junto a su amante en el sofa, etc. Asi, se muestran por turnos las
imagenes generadoras de tension y las de otras acciones que discurren en diversos
escenarios de forma simultanea a aquellas con las que estan intimamente relacionadas.

La musica que acompaiia las imagenes, sin abandonar algunas de las caracteristicas
de los bloques anteriormente mencionados, emplea uno o varios recursos adicionales,
tales como ascender progresivamente desde los registros graves a agudos, hacer un
mayor uso de las figuras breves, sustituir los tempilentos por los animados, y crecer

desde el tenue piano hasta el fortissimo (véanse ejemplos 9-12).

Pelicula: Tarjeta de visita (1944), de Antonio de
Obregon.

Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:24:31-0:25:45

Secuencia: Jos¢ Carlos llega a su casa y llama

insistentemente a su esposa pero nadie contesta.
Preocupado, encuentra un periddico en una de las salas y lee el rotulo que le identifica
como el amante de la muchacha asesinada. Entonces comprende que Mabel le ha
abandonado al conocer la noticia.

Musica: Progresivo ascenso melddico acompafiado de un brusco cambio dinamico
(compases 1-6) repetido en el interior del tema (compases 9-14) hasta alcanzar su punto
mas alto (compés 14) reforzado por la interpretacion en octavas (compases 14-16) que

amplifica la sospecha cuando el personaje no encuentra a su esposa. En la tltima parte
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se observa un nuevo ascenso gradual de la melodia impulsada por el grupo de

semicorcheas (compases 17-21) unido al titular de prensa.
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Ejemplo 9. Tarjeta de visitaN°2 “Casa abandonada” (1944, Jesus Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real
y General de Navarra.

Pelicula: Don Juan de Serrallongéal948), de Ricardo
Gascon.

Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:51:32-0:52:00

Secuencia: Taliaferro y Fadri de Sau entran sin ser oidos

en los aposentos de don Antonio de Fonseca. Estrangulan
en silencio a su compafiero y sorprenden finalmente al emisario a quien interrogan a
punta de pistola.

Musica: Como en el ejemplo precedente, el paulatino ascenso melodico avivado por el
tempo yel rimo de corcheas y semicorcheas, junto con la inestabilidad tonal creada por

el denso cromatismo, incrementan la angustia.
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Ejemplo 10. Don Juan de Serrallon¢. N°17A (1948, Joan Duran i Alemany). Barcelona: Archivo
personal de Antoni Duran Barba.

Pelicula: La torre de los siete jorobad (1944), de
Edgar Neville.

Compositor: José Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 0:49:36-0:50:26

Secuencia: Basilio y Martinez inspeccionan por

separado la gruta de los jorobados. Basilio encuentra una
puerta falsa en la pared, la abre y recorre un pasadizo que le conduce directamente a
casa de Inés de donde sale corriendo para avisar a Martinez del hallazgo.

Musica: La dindmica y el timbre de las trompetas resonando sobre la tonica otorgan
severidad al tema desde su inicio al recalcar la armonia de I grado (compases 1-4). La
sucesion ininterrumpida de escalas diatonicas descendentes y ascendentes a cargo de las
cuerdas a lo largo del bloque, resalta la expectacion que se acrecienta con la modulacion

a Si menor al transportar el fragmento a tesituras mas agudas (compases 10-19).

Adagio
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Pelicula: Aventuras de @h Juan de Mairer (1948), de
José Buchs.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:04:42-0:05:11

Secuencia: Un hombre enmascarado se introduce en casa

de don Juan de Mairena, abre el bur6 y roba las cartas de
la condesa. Concluida su misioén y a punto de marcharse, es sorprendido por don Juan
quien le ordena que se detenga.

Musica: El gradual ascenso desde el registro grave de las violas al agudo de los violines
L, junto con el ritmo de corcheas intensificado por los trémolos y el continuo crescendo,
conducen la tension a sus cotas mas altas, momento en que don Juan pilla al asaltante y

se detiene la musica.
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Ejemplo 12. Aventuras de don Juan de Mair¢. N°2 BIS (1948, Manuel Parada de la Puente). Madrid:
Biblioteca Nacional de Espaiia.

Sorpresa

Si en las secuencias de intriga, el publico, conocedor en muchos casos del peligro
que aguardaba al protagonista e incapaz de prevenirle, sufria lentamente en su asiento
ante la llegada del inevitable final, ahora, completamente desinformado y, por tanto,
tranquilo frente a lo que se aproxima, experimenta a la vez que el personaje el fuerte
impacto de los acontecimientos. Sorprender al conyuge siendo infiel, desenmascarar al
villano, revelar un gran secreto, recibir una mala noticia o un improperio, son
situaciones que, en determinados momentos, sobresaltan al espectador dejandolo
perplejo durante unos segundos. La cdmara participa en la intensificacion de estos
instantes y dirige la atencion del publico sobre ellos a través de recursos como el plano
medio corto (encuadre del busto de una persona), el primer plano (encuadre del rostro),
el plano detalle (encuadre de un ojo, una mano) y el cierre de zoon (acercamiento
artificial del motivo fotografiado), que muestran con gran claridad la expresion de los
personajes.

Frente a los calmados y tenues pasajes musicales que ambientaban la intriga, la
inmediatez, concision e intensidad de la sorpresa, precisan de un material totalmente

opuesto. Los temas y motivos anteriormente analizados son ahora reemplazados por el
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simple y sucinto efecto sonoro producido por uno o varios acordes, fuertes y rotundos,
que se interpretan a la vez o inmediatamente después del suceso, reforzdndolo. Tras
estos bloques-plano™®, puede proseguir la misica, generalmente compuesta por pasajes
lentos de notas largas en segundo plano sonoro o de fondo, que acompanan la tragedia
tras el impacto.

El mickeymousing también estd presente en algunas de las escenas a través de
determinadas acciones tales como un portazo, una bofetada o un disparo inesperados,
que se puntuan de igual modo, con un fuerte acorde, salvo los desmayos que lo hacen
casi siempre mediante un glissando descendente (véanse ejemplos 1-8, ordenados segiin

su duracion, comenzando por el fragmento musical mas breve compuesto por un simple

acorde).

Pelicula: Pacto de silencio (1949), de Antonio Roman.
Compositor: Ramon Ferrés 1 Mussolas.

Cronometraje: 1:17:27-1:17:30

Secuencia: Carlos descubre durante el juicio sobre el

asesinato del espia aleman, que su amada Isabel estd

embarazada del presunto homicida. Cierre de zoomsobre
el personaje.
Musica: Fuerte acorde en primer plano para indicar la sorpresa de Carlos ante la noticia.

Se trata de uno de los ejemplos citados de imposible transcripcion.

Ejemplo 1. Pacto de silenci@1949, Ramon Ferrés i Mussolas).

Pelicula: Inés de Castro (1944), de J. Leitao de Barros.
Compositor: Jos¢ Muifioz Molleda.

Cronometraje: 0:54:47-0:54:54

Secuencia: El rey visita de improviso a Inés para darle

una mala noticia.

Musica: Los trémolos y pizzicati de las cuerdas
(compases 1 y 2) introducen a los metales en el momento de la llegada del monarca y se

vaticina el infortunio de Inés.

# LLUIS I FALCO. <<Parametros para el analisis...>>, p. 179.
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Ejemplo 2. Inés de Castrdg‘Salida de caceria” (5) (1944, José Mufioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.

Pelicula: Correo del rey(1950), de Ricardo Gascon.
Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:04:55-0:05:10

Secuencia: El ministro de la guerra comunica a la
duquesa la muerte de su hijo durante la batalla. Esta se

estremece.

Musica: El subito salto de séptima ascendente de las cuerdas (compas 1) se ejecuta tras

la noticia que impresiona a la duquesa.
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Ejemplo 3. Correo del rey(1950, Joan Duran i Alemany).

Pelicula: La princesa de los Ursinogl947), de Luis
Lucia.

Compositor: José Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 1:07:48-1:08:07

Secuencia: El enmascarado retira su antifaz ante su

alteza y esta queda perpleja al comprobar que no es
quien ella sospechaba, Javier Manrique, sino Luis Carvajal.
Musica: Prolongado sonido de las trompas sobre la tonica (compases 1-2) para

acompanar el asombro de la princesa.

Adagio
[ 448 -
Trompas en Fa M
oJ ! ~
mp

Ejemplo 4. La princesa de los Ursin (1947, José Ruiz de Azagra).

Pelicula: Confidencia(1947), de Jeronimo Mihura.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 1:14:42-1:15:05

Secuencia: Al verse rechazado por Elena, Samuel cierra

los ojos en sefial de dolor y aprieta fuertemente una

figurita de cristal hasta romperla. Plano detalle que
muestra como se dafia la mano.
Musica: Fugaz pasaje de figuras breves e inestabilidad armdnica que interviene

inmediatamente después de la negativa de Elena a Samuel.
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Ejemplo 5. ConfidenciaN°20 “Copa Rota” (1947, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca
Nacional de Espaiia.

Pelicula: Locura de amof1948), de Juan de Orduiia.
Compositor: Juan Quintero Mufoz.

Cronometraje: 0:41:12-0:41:56

Secuencia: Cuando Juana descubre por boca de don

Alvaro de Esttiiiga la verdadera razén por la que su

esposo acude al meson cada noche, no puede aceptarlo y

acusa a su interlocutor de mentiroso ofendiéndole gravemente.
Musica: La entrada conjunta de las cuerdas al unisono (compés 1) sucede a la grave

acusacion de dofia Juana a don Alvaro. Seguidamente, la musica contintia preservando

el ambiente tenso.
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Ejemplo 6. Locura de amarN°21 (1948, Juan Quintero Mufioz). Madrid: Centro de Documentacion y
Archivo de la SGAE.

Pelicula: Fortunato(1941), de Fernando Delgado.
Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:05:25-0:06:44

Secuencia: Fortunato recibe una carta donde se le
notifica el despido laboral.

Musica: Los acordes suenan durante la lectura silenciosa

de la carta que sorprende al protagonista.
Lento y doliente

n lj |
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iy
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Ejemplo 7. Fortunata N°2 (1941, Jesus Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y General de Navarra.

Pelicula: Jalisco canta en Sevilld 948), de Fernando de
Fuentes.

Compositor: Manuel Lopez-Quiroga.

Cronometraje: 0:40:26-0:43:38

Secuencia: Nacho, a peticiéon de Araceli, sale a torear la

vaquilla y sufre una cogida.
Musica: Los acordes al final del pasaje se escuchan en el instante en que tiene lugar el

incidente (compases 8 y 9).
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Ejemplo 8. Jalisco canta en SevilliN°11A “Pasodoble” (1948, Manuel Lopez-Quiroga). Madrid:
Archivo personal de Manuel Lépez-Quiroga

A continuacion de los acordes, para prolongar unos segundos mas su efecto, o bien
en sustitucion de los mismos, en ocasiones se escriben breves y rapidos pasajes, casi
siempre de caracter dramatico, en escalas o arpegios, a modo de progresion armonica,
en direccion ascendente, llenos de fuerza e intensidad en donde ademads de las cuerdas y

maderas, los metales tienen una importante presencia (véanse ejemplos 9-13).

Pelicula: El clavo (1944), de Rafael Gil.

Compositor: Juan Quintero Mufoz.

Cronometraje: 1:05:55-1:06:25

Secuencia: Cuando Gabriela, acusada de asesinato,

descubre su rostro durante el juicio, Javier se sobresalta

al ver que se trata de Blanca, su amante. Cierre de zoom

sobre el rostro de Javier.

Musica: Intenso comienzo de las cuerdas sobre armonia de dominante en el momento

del sobresalto de Javier (compases 1-4). El tema prosigue a un temp( y ritmo mas
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pausados dilatando el malestar (compases 5-14) hasta que vuelve a ser reforzado por los

metales (compases 15-18).
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Ejemplo 9. El clavo(1944, Juan Quintero Mufioz).

Iquino.

Pelicula: Hombres sin honor(1944), de Ignacio F.

Compositor: Ramon Ferrés 1 Mussolas.

Cronometraje: 0:55:37-0:55:46

nombre de su hermano al verle tendido en el suelo.

Secuencia: Carlos derriba a Enrique de un pufietazo, y

Mari Tere penetra en la habitaciéon exclamando el



Musica: Enérgico ascenso de las flautas para introducir el fragmento con la entrada de

Mari, retomado por las cuerdas con idéntica vehemencia, sosteniéndolo en la tesitura

aguda, avivado por el ritmo de tresillos.
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Ejemplo 10. Hombres sin honof1944, Ramon Ferrés i Mussolas).

Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:41:00-0:41:23

disfraz de criado.

Pelicula: Correo del rey(1950), de Ricardo Gascon.

Secuencia: El marqués de Posa desvela su identidad a

don Carlos, el hombre en cuya casa se ocultaba bajo el

Musica: Rapido pasaje en progresion ascendente interpretado por las cuerdas unido a la

inesperada noticia y la impresion causada en don Carlos.

Moderato

LD

Violines I

NN

QL

T

Ejemplo 11. Correo del rey(1950, Joan Duran i Alemany).
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Pelicula: El escandalo(1943), de José Luis Sédenz de
Heredia.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:38:40-0:39:24

Secuencia: Gabriela encuentra a su tia en brazos de

Fabian, el prometido de la joven, lo que le provoca un
subito desmayo. Plano medio corto de la muchacha.

Musica: Entrada impetuosa de los violines y trompetas al unisono enlazada a la
conmocion de Gabriela (compases 1 y 2). La melodia se extiende y escala hacia la
tesitura aguda (compases 4 y 5) alargando el impacto de la introduccion hasta que la

chica sufre el desmayo.
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Ejemplo 12. El escandaloN°8 “Caida de Gabriela” (1943, Manuel Parada de la Puente). Madrid:
Biblioteca Nacional de Espafia.

Pelicula: Correo de Indiag1942), de Edgar Neville.
Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.

Cronometraje: 1:22:36-1:23:04

Secuencia: Al subir a cubierta en busca de un bote

salvavidas para la virreina, el capitan descubre que el

ultimo ha sido robado y observa con su catalejo como

este se aleja del navio.

198



Musica: El tema principal del filme interpretado por el oboe (compases 1-4) introduce el
tragico hallazgo que se acrecienta con el flujo incesante de figuras breves (compases 5-
10) mientras se muestra la inquietud del capitan. Esta se convierte en derrota una vez
avistada la barca al final del bloque, a través de la pedal de tonica y el tranquilo ritmo de

negras y blancas (compases 10-12).
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Ejemplo 13. Correo de IndiasN°11 “Se alejan las lanchas” (1942, José Muiioz Molleda). Madrid: Centro
de Documentacion y Archivo de la SGAE.

En la mayoria de los casos mencionados, para hacer mas efectivos los acordes o
pasajes descritos, es esencial el silencio o, como mucho, un leve telén sonoro previo a la
irrupcion musical. La sensaciéon de sorpresa se consigue también a la inversa,
interrumpiendo bruscamente la musica en el mismo instante en que sucede algo
inesperado, dejando paso al silencio. En estos casos, es frecuente encontrar algunos
fragmentos de caracteristicas similares a las que presentan los englobados en el apartado
de intriga, de caracter tenso, que preparan al espectador ante la llegada del impacto. Sin
embargo, el mayor efecto se consigue con bloques que fluyen normalmente durante la
secuencia, cuyas particularidades no adelantan ningln tipo de acontecimiento, y cesan
en el momento en que algo sucede. No obstante, dicha manera de abordar la sorpresa no

destaca demasiado en la filmografia estudiada (véanse ejemplos 14-17).

Pelicula: Aventuras de @h Juan de Mairer (1948), de
José Buchs.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:46:38-0:47:22

Secuencia: Don Juan de Mairena, tras escribir una carta

se levanta, se dirige al burd, y al abrirlo halla
inesperadamente los sacos de dinero en su interior.

Musica: Fragmento de sonoridad modal y ritmo y tempo pausados acorde con el marco
andaluz del filme y la formal y serena actitud del protagonista hasta que es sorprendido

por el imprevisible hallazgo, instante en el cual cesa la musica.
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Ejemplo 14. Aventuras de don Juan de Maire. N°10 “Carta suicidio” (1948, Manuel Parada de la
Puente). Madrid: Biblioteca Nacional de Espafia.

Pelicula: Aventuras de @h Juan de Mairer (1948), de
José Buchs.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:48:34-0:49:17

Secuencia: Jacobo se dispone a guardar el dinero en su

caja fuerte, y descubre al abrirla que le han robado.

Musica: Sucesion ininterrumpida de trémolos de corcheas y semicorcheas en constante
crescendoy direccion ascendente que acompafan al personaje mientras se dirige hacia
su caja fuerte, aumentando la tension hasta llegar a su punto algido en el momento en
que aquel descubre el hurto, coincidente con el reposo sobre la dominante al final del

pasaje que se interrumpe bruscamente.

Violines I
N

Ejemplo 15. Aventuras de don Juan de Mair¢. N°11 “Casa de Jacobo” (1948, Manuel Parada de la
Puente). Madrid: Biblioteca Nacional de Espaia.
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- Pelicula: El sétano(1949), de Jaime de Mayora.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 1:12:13-1:13:35

\

Secuencia: Elena mira a su alrededor angustiada. El
desangelado sotano y el sonido de las bombas
incrementan su inquietud hasta que empieza a gritar con
desesperacion. Enrique, para hacerla callar y apaciguar sus nervios, la besa
apasionadamente. Primer plano de la pareja.

Musica: Tema semejante al anterior en continuo ascenso y ritmo incesante de negras y
blancas tremoladas agudizado con el flujo de corcheas (compases 14-16) durante la
creciente angustia de Elena, hasta que rompe a chillar y es aplacada por el beso de

Enrique, momento en que la musica se detiene.
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Ejemplo 16. El s6tanoN°34 (1949, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca Nacional de
Espafia.

Pelicula: Confidencia (1947), deJeronimo Mihura.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:09:40-0:11:30

Secuencia: Finalizado el homenaje a Samuel, este le pide

a Carlos que le acompaiie a su casa y entre a tomar una

ultima copa. Durante su conversacion, le confiesa el

crimen que cometio en el pasado.
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Musica: Tema efusivo de figuracion breve y acusados ascensos y descensos en la linea
melddica interpretado durante el didlogo mantenido entre los personajes hasta que

finaliza subitamente cuando Samuel declara su delito.
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Ejemplo 17. ConfidenciaN°3 “Despacho Barde” (1947, Manuel Parada de la Puente). Madrid:
Biblioteca Nacional de Espafia.

Peligro

Mientras que en las secuencias de intriga existia la posibilidad, aunque fuera minima,
de que a los personajes, tras el riesgo, no les sobreviniera el desastre, en las escenas a
comentar, la catastrofe es ya inevitable para ellos, lo que no impide su salvacion final.
Un grave accidente, la llegada del enemigo o una alarma de incendio, entre otras, son
algunas de las situaciones en las que se ven inmersos los protagonistas, de las que
pueden o no salir ilesos.

Musicalmente, las imagenes estan cubiertas por bloques secundarios, casi siempre en
primer plano sonoro, agiles como los latidos del corazon frente a estados de agitacion y
nerviosismo*, e intensos, interpretados generalmente por toda la orquesta en donde
alternan la homofonia y el contrapunto, asociado este ultimo a la urgencia entre otros
referentes”. El cimulo de elementos que los componen tales como rapidas escalas
cromaticas ascendentes y descendentes, el empleo del staccatoy sforzando, los
glissandj trémolos y ritmos acentuados, dificultan la percepcion de una melodia o tema
como tal, facilmente cantable, que en caso de intervenir aparece entremezclado o

sustentado por este conglomerado sonoro, del que a veces no se diferencia tanto, por su

*“ ROMAN. Op. cit, 152.
* Ibid., p. 159.
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caracter fuerte y siniestro, en el que las alteraciones accidentales desestabilizan
ligeramente la tonalidad.

Los fragmentos, al igual que las imagenes, pueden irrumpir en el filme sobresaltando
al espectador o, por el contrario, ir precedidos por pasajes tensos, como los analizados

en apartados previos, que alerten al publico ante la llegada de la adversidad (véanse

ejemplos 1-5).

Pelicula: Malvaloca(1942), de Luis Marquina.
Compositor: Jos¢ Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 0:19:31-0:20:40

Secuencia: Salvador se encuentra en la fundicion con los

trabajadores y se abrasa accidentalmente el pie al caerle

hierro candente.

Musica: La progresiva incorporacion de notas agudas en la conformacion del acorde
interpretado por los metales agudiza la tension, mantenida por el tempc allegro y el
ostinatoritmico de los timbales (compases 1-10). A continuacion, los trémolos de las
cuerdas sostienen la melodia tonalmente ambigua iniciada por las trompas (compases
12-17) y retomado por las trompetas (compases 17-20) aumentando la emocidn a través
de los agiles pasajes en escalas ascendentes en Staccatoque culminan en un conjunto de

tresillos, instante en que el personaje sufre el accidente.
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Pelicula: Viaje sin desting1942), de Rafael Gil.
Compositor: Juan Quintero Munoz.

Cronometraje: 0:03:18-0:04:33

Secuencia: Poveda observa desde la playa como la barca

de Rosario va a chocar contra otra que avanza en sentido

opuesto. Ocurrido el accidente se zambulle en el agua a
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socorrer a la muchacha.

Musica: El inicio del bloque a cargo de las trompetas, animado por el tempcy el ritmo
de corcheas con puntillo-semicorcheas, junto con los trémolos de violines (compases 1-
4), presagia el siniestro, puntuado por metales y cuerdas al unisono a través de la
semicadencia a la dominante en sforzandoen la que resuelven estos primeros instantes
musicales (compas 5). Tras ella, se da paso a un pasaje de semicorcheas interpretado por
las cuerdas, que ascienden y descienden cromadticamente de forma ininterrumpida e
imprimen presteza a Poveda mientras nada hacia Rosario. Sobre ¢l avanza un mono6tono
motivo melodico repetido a distintas octavas, resaltando los grados IV, V y VI que

mantiene la tension (compases 6-16).
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Ejemplo 2. Viaje sin desting1942, Juan Quintero Mufioz).

Pelicula: Deliciosamente tontog1943), de Juan de
Orduda.

Compositor: Juan Quintero Mufoz.

Cronometraje: 0:29:22-0:30:24

Secuencia: Varios hombres se lanzan al mar desde

cubierta para salvar al perrito de Mary que ha caido

accidentalmente por la borda.

Musica: De caracteristicas semejantes a las del ejemplo anterior, el siguiente fragmento

se conforma por el ostinatc ritmico interpretado por los violines, construido mediante

un flujo continuo de tresillos que perfilan lineas melodicas onduladas y en arco, y

sostienen el tema de las trompetas cuyo disefio resalta la armonia de I, V y VI grados, a

través de un marcado ritmo de negras y corcheas con puntillo-semicorcheas en staccato

alternado con notas largas.
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Pelicula: Inés de Castrg@1944), de J. Leitao de Barros.
Compositor: José Mufioz Molleda.

Cronometraje: 0:58:13-0:59:09

Secuencia: El pueblo desea la muerte de Inés. Los

hombres de palacio van en su busca para que se cumpla

sentencia. Ella huye.
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Musica: Ascenso paulatino del tema desde la tesitura media a la aguda activado por el
tempoy la perpetua sucesion de tresillos de semicorchea, rematado por una subida

cromatica en crescendale trémolos de corcheas (compases 13-16).
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Ejemplo 4. Inés de Castrd‘Salida de caceria” (14) (1944, José Muiioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.

Pelicula: Mariona Rebulk(1947), de José Luis Saenz de
Heredia.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.
Cronometraje: 1:08:18-1:09:33

Secuencia: Estalla una bomba en el Liceo. Joaquin busca

desesperadamente a su esposa por todo el teatro pues no
estaban juntos cuando ocurri6 el suceso.

Musica: Bloque altamente cromatico y tonalmente inestable, junto con crescendiy
notas en sforzando subitos cambios de tesitura, ligeros pasajes escalisticos y

prolongados trémolos.

Allegro con violencia
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Ejemplo 5. Mariona RebullN°3 “Liceo. Muerte de Mariona” (1947, Manuel Parada de la Puente).
Madrid: Biblioteca Nacional de Espaiia.

Violencia

Las situaciones violentas aparecen representadas en el cine de posguerra en diversas
formas y niveles. Los momentos mas brutales y agresivos se reunen en el cine bélico,
cargado de enfrentamientos armados y cuerpo a cuerpo. Los filmes de aventuras y las
peliculas histéricas, ambos de corte épico, conducen a sus personajes por todo tipo de
vicisitudes haciéndoles participe de los mas refinados duelos de espadachines y hasta de
las més cruentas y salvajes batallas medievales. Mientras que el cine policiaco,
determinados dramas y alguna comedia aislada, se limitan a incluir en sus argumentos
disparos y simples peleas a puiietazos.

La accion intensa de estos acontecimientos se refleja en la partitura de manera
similar, no obstante el nivel dinamico de los mismos varia de unas escenas a otras
notablemente, sin que por ello se vea modificado su acompafiamiento musical. Nada
tiene que ver la gran agilidad y rapidez que implica el uso de los pufios o las espadas,
con el ambiente algo mas estatico de un simple tiroteo o un ataque naval a cafionazos,
desprovistos incluso de desplazamiento. Sin embargo, la formula musical aplicada en
todos los casos es la misma, con bloques teméaticos secundarios en primer plano sonoro,
conformados por frases onduladas compuestas por células o motivos repetitivos,
dominadas por un flujo ininterrumpido de figuras breves y tresillos, sobre tempirapidos
y tonalidades menores.

Destacan las escalas diatonicas y cromaticas, ascendentes y descendentes de tonica a
tonica, de dominante a dominante o de tonica a dominante. La armonia de I y V grados
son las de mayor peso en los bloques. Las melodias ascienden gradualmente hacia los
registros agudos para interpretarse nuevamente a distancia de octava, a la que
frecuentemente va asociada la incorporacion progresiva de los instrumentos. Las
cuerdas como protagonistas son dobladas o acompafiadas por el viento que destaca la

pulsacion y la armonia a base de notas pedales y trémolos. Todo interpretado a un
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elevado volumen, complementado en ocasiones por el fondo sonoro de pistolas, espadas
y cafones. En secuencias prolongadas, los fragmentos musicales se complican y
enriquecen, sustituyendo las melodias por rapidos pasajes escalisticos que suben y bajan
sin cesar, cambiando con rapidez de uno a otro registro, repletos de alteraciones y
sometidos a continuas flexiones armodnicas y transportes que desestabilizan la tonalidad,
incrementando la tensién sostenida por los trémolos de las cuerdas, las entradas y
salidas de los metales y los efectos sonoros puntuados ocasionalmente por la percusion.
El resultado es un flujo continuo de sonido ritmico y veloz, de linea melddica antivocal
y de gran impacto e intensidad que aviva la excitacion de las imagenes y acelera el

ritmo de la accion (véanse ejemplos 1-8)

Pelicula: Correo de Indiag1942), de Edgar Neville.
Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.

Cronometraje: 0:32:21-0:33:00

Secuencia: El capitan acude a socorrer a la condesa al

oir sus gritos después de que uno de los pasajeros

intentara sobrepasarse con ella.

Musica: Tras comenzar en la tesitura aguda, el tema desciende subitamente a través de
un salto de oncena a partir del cual inicia el ascenso progresivo mediante una
ornamentada escala diatoénica de semicorcheas, que sigue el movimiento rapido de los
personajes, con la que recorre dos octavas (compases 3-5). A continuacidon, un motivo
escalonado de negras descendentes en sforzandacompases 6 y 7) prepara la llegada del
tema principal del filme (compases 8 y 9), a cuyo inicio le sucede un pasaje
caracterizado por un conjunto de negras acentuadas separadas por silencios (compases
10-13, 18-21) imitando los golpes secos que se asestan los protagonistas, en medio del
cual se sitlia una serie cromatica descendente de blancas tremoladas que mantiene la
expectacion (compases 14-17). El bloque concluye con la misma escala ascendente de

partida.
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Ejemplo 1. Correo de IndiasN°8 “Lucha de Goémez y lluvia” (1942, José Muiloz Molleda). Madrid:
Centro de Documentacion y Archivo de la SGAE.

Pelicula: El escandalo(1943), de José Luis Sédenz de
Heredia.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:52:44-0:55:00

Secuencia: El general Ferndndez sale del castillo para

reunirse con su amada Beatriz sin ser visto por su esposo,
el gobernador, pero es sorprendido por la guardia. Para defenderse emplea la pistola y la
espada. Cae herido y da la sefial de ataque a la milicia para defender la fortaleza del
resto de soldados enemigos que salen en masa de sus escondites.

Musica: El tema comienza a cargo de las violas con un motivo cromatico en arco de
corcheas (compases 1 y 2) al que le sigue asimismo un ascenso ornamentado por
semitonos, acelerado por el ritmo de semicorcheas (compases 5 y 6) que concluye con
la incorporacién de los violines II repitiendo el tema a distancia de cuarta respecto a las
violas (compas 7). Al final de su intervencion, entran los violines primeros (compas 13),
también a distancia de cuarta respecto a los segundos, con idéntico disefio motivico

ejecutado en trémolos. Las cuerdas en homofonia cierran el bloque. La progresiva
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participacion de los instrumentos, el ascenso gradual a la tesitura aguda y el abundante

cromatismo, junto con los trémolos, incrementan la tension a lo largo del fragmento.
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Ejemplo 2. El escdndaloN°12 “El Castillo” (1943, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca

Nacional de Espaiia.
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Pelicula: La princesa de los Ursinogl947), de Luis
Lucia.

Compositor: José Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 1:12:30-1:13:23

Secuencia: Batalla.

Musica: Pasaje similar al precedente, en descenso
cromatico a ritmo de corcheas iniciado por las violas, seguido de un breve ascenso en
direccién a la dominante (compas 3) desde la que se reanuda el tema hasta que es

retomado por los violines nuevamente sobre la tonica.
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Ejemplo 3. La princesa de los Ursin (1947, José Ruiz de Azagra).
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Pelicula: Botdn de ancl@1947), de Ramén Torrado.
Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 1:12:19-1:12:53

Secuencia: Carlos y José Luis se pelean a pufietazos en la

playa por una mujer. Llega el comandante y les arresta.

Musica: El acorde de tonica de partida puntta el primer
revés que da comienzo a la reyerta, tras el cual la escala menor natural de Fa sostenido
eleva el tema una octava (compases 1-2). Este avanza en linea ondulada a lo largo del
ambito delimitado por las dominantes (compases 2-8), para después ascender
rapidamente a la tesitura aguda gracias a los grupos de semicorcheas (compases 9 y 10).
Una serie de tresillos sucesivos mantiene el bloque en la tonalidad de La bemol mayor
alrededor de la octava formada entre mi’’” y mi’’ (compases 11-13). A dicho pasaje le
suceden unos enérgicos compases debido al ritmo de corcheas con puntillo-

semicorcheas y los intervalos de quinta (compases 12-14) preparando el final en figuras

largas.
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Ejemplo 4. Boton de anclaN°9 B.33 “Pelea” (1947, Jesus Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y
General de Navarra.
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Pelicula: Tres ladrones en la casal948), de Ratl
Cancio.

Compositor: Juan Quintero Mufoz.

Cronometraje: 0:12:53-0:13:48

Secuencia: “El Beethoven” y “el Gasolina” se escapan

de la carcel, pero antes tienen que luchar contra un
testigo para impedir ser descubiertos.

Miusica: A ritmo de trémolos de corcheas, la escala de Re menor natural descendente
inicia el bloque, constituido por ascensos arpegiados escalonados que alcanzan la

tesitura aguda.
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Ejemplo 5. Tres ladrones en la ca (1948, Juan Quintero Mufioz).
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Pelicula: Don Juan de Serrallongéal948), de Ricardo
Gascon.

Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:48:28-0:49:55

Secuencia: Don Juan de Serrallonga se bate en duelo con

don Carlos de Torrellas.

Musica: Unos trinos sobre la dominante seguidos de una escala diatonica ascendente
hacia el V grado, interpretados por las cuerdas, introducen el fragmento, donde las
trompetas ejecutan una serie de motivos cromaticos descendentes desde la tonica a
modo de ostinatoen movimiento contrario y paralelo a los violines, sustentados por una

pedal de dominante trinada a cargo de las maderas.
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Allegro vivace
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Ejemplo 6. Don Juan de Serrallon(. N°3A (1948, Joan Duran i Alemany). Barcelona: Archivo personal
de Antoni Duran Barba.

Pelicula: El tambor del Bruch(1948), de Ignacio F.
Iquino.

Compositor: Ramon Ferrés 1 Mussolas.

Cronometraje: 0:46:54-0:47:40

Defectos: Créditos iniciales cortados, cronometraje

impreciso.
Secuencia: Pelea entre Blas y el francés.
Musica: A lo largo del bloque se interpretan rapidos motivos a ritmo de corcheas en

staccato qe destacan la dominante.
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Ejemplo 7. El tambor del Bruc (1948, Ramén Ferrés i Mussolas).

217



Pelicula: Oro y marfil(1947), de Gonzalo P. Delgras.
Compositor: Manuel Lopez-Quiroga.

Cronometraje: 0:20:20-0:20:28

secpniy |

| k-

. v J
-~

Secuencia: Juan emprende una pelea con el representante

de “la Pandereta”.

Musica: El bloque se entremezcla con el bullicio y los

gritos de la gente. Se trata de uno de los ejemplos citados de imposible transcripcion.

Ejemplo 8. Oro y marfil(1947, Manuel Lopez-Quiroga)

Bienestar

El bienestar es el conjunto de factores necesarios para que las personas puedan gozar
de una buena calidad de vida. Un buen estado de salud, una economia saneada, disponer
de tiempo de ocio y disfrutar de las relaciones afectivas son, entre otros, constituyentes
esenciales en la consecucion del bienestar personal.

Las secuencias reunidas bajo este epigrafe son menos numerosas en comparacion con
las analizadas anteriormente. La felicidad y la tranquilidad se sustentan musicalmente

con formulas propias.

Felicidad

La felicidad es una emocion facil de encontrar en situaciones filmicas variadas tales
como la llegada de un beb¢ a la familia, la espera previa a una cita amorosa o el regreso
al hogar tras una larga ausencia o época de vicisitudes. Sin embargo, la actitud de los
personajes en estos y otros momentos similares, asi como la musica que les acompafia,
denotan en ocasiones cierto cariz tierno, chistoso e incluso tragico que las convierte
inmediatamente en escenas romanticas, comicas o draméticas y, por tanto, no aptas para
su clasificacion dentro del presente apartado (véanse ejemplos 1-5).
La tristeza y sufrimiento imperantes en Porque te vi
llorar (1941), de Juan de Orduiia, se reflejan hasta en
momentos felices como el que protagonizan José y su
madre al escuchar el timbre de la puerta y comprobar
que M* Victoria viene a visitarles (1:11:11-1:12:08).

Juan Quintero Mufioz compone para la secuencia una

melodia en La bemol menor interpretada por el concertino a un tempo pausado, sobre
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figuras de valores largos destacando la armonia de dominante, con esporadicos

intervalos de séptima (compases 10 y 12) que acentuian su caracter romantico, reforzado

por el acompanamiento arpegiado de arpa.
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Ejemplo 1. Porque te vi lloran1941, Juan Quintero Mufioz).
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En la ultima secuencia de Boda en el infierno (1942), &
de Antonio Roman, (1:07:32-1:07:53), Blanca se
marcha junto a su representante satisfecha por haber
salvado a la novia de Carlos, el hombre que una vez se

caso con ella para ayudarla a salir de Rusia y junto al

que vivid un pequeilo romance. A pesar de la buena
obra de la protagonista y la felicidad que con ello otorga a los personajes, se aprecia la
tristeza en ella al alejarse del hombre al que atin ama y que ha empezado una nueva vida
con otra mujer. Su dolor se acompana con el siguiente tema de Jos¢ Munoz Molleda en
Fa menor, de gran romanticismo y fuerza dramatica gracias a su inicio con un
caracteristico salto de novena ascendente, los tresillos y ritmos con puntillo donde
resalta la armonia de tonica.
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Ejemplo 2. Boda en el infiern. “Titulos” (1942, Jos¢ Mufioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.

Lola, ignorante del parentesco que le une a Petra en El
crimen de la calle Bordadorg$946), de Edgar Neville,
va a la carcel para agradecerle su ayuda en el juicio. La
inmensa felicidad experimentada por la acusada al estar

junto a su hija se completa segundos después con la

llegada del indulto que la salva de la muerte (1:28:18-
1:31:23). Los ritmos con puntillo, los tresillos ornamentales y los saltos intervalicos en
el tema de José Mufloz Molleda, tifien la felicidad de los personajes del romanticismo

transmitido por el inmenso amor de Petra hacia su hija.
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Ejemplo 3. El crimen de la calle Bordador. “Titulos” (1946, José Muiloz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.
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En Vida en sombrag1948), de Lorenzo Llobet m™
Gracia, (0:32:27-0:33:43), durante una salida a la playa,

Ana comunica a su marido Carlos su embarazo. La
felicidad se convierte en romanticismo y ternura, con un
tema de Jesus Garcia Leoz en compas ternario, cuyo
ritmo placido e intervalos melddicos de ambito -

moderado responsables de la linea ondulada predominante, le proporcionan un caracter

apacible y afectuoso, acorde con el comportamiento de la pareja.
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Ejemplo 4. Vida en sombradN°6 B.18 “Escena playa” (1948, Jesus Garcia Leoz). Pamplona: Archivo
Real y General de Navarra.

El regreso al hogar de Isabel completamente
restablecida tras su larga estancia en el hospital
psiquiatrico, es motivo de alborozo para sus familiares
y amigos, en De mujer a muje 1950), de Luis Lucia
(0:50:10-0:51:16). No obstante, el tema con que lo

ilustra Juan Quintero Mufioz, presenta ciertas
caracteristicas tales como el tempo reposado, los motivos arpegiados y en escalas
ascendentes y descendentes de semicorcheas, y los acusados saltos en la linea melddica,

que impregnan la felicidad de las imégenes con el cariz romantico imperante en todo el

filme.
Adagio
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Ejemplo 5. De mujer a muje(1950, Juan Quintero Mufioz).

A diferencia de los ejemplos citados, las situaciones que se presentan a continuacion
se caracterizan precisamente por carecer de dichos matices comicos, sentimentales o
draméticos, expresando exclusivamente jubilo, con mayor o menor intensidad.

Los bloques musicales empleados para ello son generalmente secundarios y cubren
parcialmente las secuencias en primer o segundo plano sonoro. Son temas vitales y
dinamicos, tanto en tempocomo en figuracion, en correspondencia con los movimientos
rapidos y agiles de los seres humanos cuando experimentan alegria*®. Describen lineas
melddicas ondulantes, que marchan por grados conjuntos lo que les permite adquirir
mayor velocidad, diaténicas y exentas de ornamentacion evitando asi el sabor dulzén de
los temas romanticos y el caricaturesco de los comicos, sobre registros medios y
agudos, equiparables a la voz que se torna brillante y aguda por efecto de la felicidad®’.
El ritmo, muy marcado, generalmente binario, se compone de células melddico-ritmicas
llamativas y miembros de frase recurrentes. Tonalmente estables, en modo mayor, y
armonia sencilla de tonica y dominante fundamentalmente. Interpretados en un continuo
forte o mezzoforteunas veces por toda la orquesta, por grupos reducidos otras e incluso
por instrumentos solistas, en homofonia o melodia acompafiada, evitan usualmente los
efectos sonoros de pizzicat, sordinas, glissandiy staccatipropios de las secuencias de
humor. Como se podrd observar, mientras que la tristeza estaba representada
musicalmente por pasajes lentos, de sonoridad débil y tesituras graves, la dicha lleva
asociada componentes opuestos, esto es, altura, tempo y dindmica estdn

interrelacionados y se dan generalmente juntos™ (véanse ejemplos 6-10).

Pelicula: Dulcinea(1946), de Luis Arroyo.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 1:10:26-1:10:44

Secuencia: Un falso leproso reta a Aldonza a besar su

herida. Aprovechando que ella cierra los ojos para

hacerlo, el hombre retira su falsa llaga haciendo creer a

* Ibid., p. 134.
* Ibidem.
* Ibid., p. 161.
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la muchacha cuando esta le observa que ha obrado un milagro. Ella rebosa alegria.

Musica: El inicio tematico ascendente por grados conjuntos desde la dominante a la
tonica en fortissimoy en la tesitura aguda, ratifica desde el comienzo el triunfo de
Aldonza, que se corrobora nuevamente en el interior y final del bloque (compases 5-6,
12-13). La gran incidencia sobre la armonia de los grados I y V, junto con el ritmo de
figuras breves y la tenue ondulacion melddica, contribuyen a conservar y prolongar ese

impulso de jubilo inicial.
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Ejemplo 6. Dulcinea N°1 “Cabecera” (1946, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca Nacional
de Espana.

Pelicula: El testamento del virrey1944), de Ladislao
Vajda.

Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:21:03-0:21:19

Secuencia: Quintin, el globero, regala encantado toda su

mercancia a los nifios que van por la calle tras descubrir
por el periddico que es heredero de una gran fortuna.
Musica: Breve pasaje con una progresiva escala hacia la tesitura aguda, potenciada por

el tempoy el ritmo de corcheas vinculado a la euforia del personaje.
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Ejemplo 7. El testamento del virre. N°8 “Moran lee el periodico” (1944, Jests Garcia Leoz). Pamplona:
Archivo Real y General de Navarra.
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Pelicula: Vida en sombrag1948), de Lorenzo Llobet
Gracia.

Compositor: Jestus Garcia Leoz.

Cronometraje: 1:13:10-1:13:54

Secuencia: El actor Luis Vidal anuncia radiofénicamente

el titulo de su nueva pelicula y adelanta que seré filmada
por su amigo Carlos, esperando con ello infundirle &nimos tras la muerte de su esposa.
Este, al escuchar la noticia, sonrie y acepta el proyecto retomando asi su carrera
cinematografica que le devuelve su alegria.

Musica: El comienzo melddico-ritmico del fragmento con el enlace ascendente de los
grados V-1 y el marcado ritmo de corcheas en torno a la ténica (compases 1-2)
determina su caracter saltarin y juguetdn, consolidado a lo largo del pasaje por el tempo
y el didlogo timbrico entre cuerdas y maderas en la tesitura aguda, perfilando una linea

ondulada gracias al desarrollo por grados conjuntos predominante.
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Ejemplo 8. Vidaen sombra. N°3 B.10 “Excursion chicos” (1948, Jests Garcia Leoz). Pamplona:
Archivo Real y General de Navarra.

Pelicula: El santuario no se rind€l949), de Arturo Ruiz
Castillo.
Compositor: Jestus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:28:08-0:29:04

Secuencia: El avion del capitin Haya llega con

alimentos y municiones. Las muchachas se acercan
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sonrientes a mostrar algunas de las provisiones al capitdn Cortés.

Musica: Tema agil caracterizado por el tempoy ritmo de corcheas y semicorcheas, con
un enérgico arranque desde la dominante hacia la toénica (compés 1) semejante al del
ejemplo anterior. La tesitura aguda, los grados conjuntos y la linea melodica ondulada

completan sus particularidades.
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Ejemplo 9. El santuario no se rinc. N°7 “Nifia y avion que trae viveres” (1949, Jests Garcia Leoz).
Pamplona: Archivo Real y General de Navarra.

Pelicula: Un drama nuev@1946), de Juan de Orduiia.
Compositor: Juan Quintero Mufioz.
Cronometraje: 0:56:06-0:56:46

Secuencia: Edmundo acude puntual al encuentro con su

amada Alicia en la hosteria.

Musica: Como en casos precedentes, el flujo de
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semicorcheas animado por el tempoy favorecido por los grados conjuntos en la linea
melddica, proporcionan al pasaje la vitalidad y dinamismo con que cubrir la feliz

llegada de Edmundo al meson.
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Ejemplo 10. Un drama nuev@l946, Juan Quintero Mufioz).
Tranquilidad

Frente a las multiples situaciones tensas y peligrosas con acompafiamiento musical
recogidas en la filmografia investigada, son pocos los momentos de serenidad reflejados
en la pantalla y en la partitura. Pasear por la ciudad, disfrutar de una agradable tarde en
casa o de unas merecidas vacaciones, son secuencias escasas € irrelevantes como para
gozar de un aditamento musical especifico que las ensalce. En todo caso, son otros
aspectos de estas escenas —al igual que las recogidas en el apartado relativo a la
felicidad— como el escenario, los personajes y el cardcter del filme, los que pone de
manifiesto la musica a través de melodias folcléricas, un leitmotiv o el tema principal,
dejando el momento placentero en si exento de asociacion musical alguna. En las pocas
ocasiones en que este es tomado en consideracion, los bloques utilizados para cubrir las
secuencias, de manera total o parcial, son en su mayoria secundarios, € intervienen en
primer o segundo plano sonoro. Presentan tempilentos, dinamicas suaves, tonalidades
mayores, y estan interpretados principalmente por cuerdas y maderas, en un destacado

legatoy una textura de melodia acompaniada (véanse ejemplos 1-4).

Pelicula: Cristina Guzman (1943), de Gonzalo P.
Delgras.

Compositor: José Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 1:18:11-1:19:44

Secuencia: Mientras Joe duerme, Fifi aprovecha para leer

un rato, pero el cansancio la invade y segundos después

el libro cae de sus manos al quedarse dormida.

226



Musica: La monotonia motivica de la melodia, conformada a base de sonidos largos y
moderados saltos intervalicos resaltando la armonia de I grado, junto con el tempo, la

dindmica y el suave sonido de la flauta, generan sensacion de sosiego.
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Ejemplo 1. Cristina Guzmar1943, José Ruiz de Azagra).

Pelicula: El sétano(1949), de Jaime de Mayora.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 1:17:48-1:19:08

Secuencia: Ha cesado el bombardeo. El padre Ramoén se

santigua y todos rezan aliviados dando gracias por la

marcha de los aviones.
Musica: Melodia apacible en donde destacan las figuras de valores largos. El
movimiento por grados conjuntos de las corcheas en la tesitura aguda, unido al tempo

lento, ayuda a mantener la impresion de calma.
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Pelicula: El fantasma y dofia Juanita944), de Rafael
Gil.

Compositor: Juan Quintero Mufoz.

Cronometraje: 0:13:05-0:14:00

Secuencia: Tony desayuna junto a su mona Micaela y

después sale a pasear por la ciudad.

Musica: Los efectos de amplitud y serenidad otorgados por el timbre de las trompas, se
potencia por los saltos de quinta y sexta de la melodia (compases 1-4). El peso
concedido a la armonia de tonica, y el tenue sonido de los trémolos en la tesitura aguda
que sostienen el tema, acrecientan la placidez del fragmento, complementada con la

sonoridad de la flauta en su largo descenso cromatico.
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Ejemplo 3. El fantasma y ofia Juanita(1944, Juan Quintero Mufioz).
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Pelicula: Cinco lobitos(1945), de Ladislao Vajda.
Compositor: Jestus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:07:46-0:09:06

Secuencia: Don Félix da las Gltimas instrucciones a la

servidumbre y sale de vacaciones en su coche hacia su

refugio en El Escorial.

Musica: La ondulacion melodica favorecida por los grupos de tresillos que avanzan por
grados conjuntos en un juego equilibrado de ascensos y descensos (compases 5, 9, 11,
12, 14 y 16), el rimo moderado de negras y blancas, y el sonido de los clarinetes

conforman el pasaje.

Allegro moderatto
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Ejemplo 4. Cinco lobitos N°2 “D. Félix se despide de los criados” (1945, Jests Garcia Leoz). Pamplona:
Archivo Real y General de Navarra.

Velocidad en el desplazamiel

Desde la época muda son muchas las imagenes que el cine ha llevado a la pantalla en
las que reflejar la precipitacion y la prisa. Persecuciones, huidas, llegadas y partidas,
entre otras, aparecen siempre acompanadas de velocidad. Sin embargo, no es solo la
presteza lo que se trata de representar en ellas. A cada una de estas secuencias va ligada
una emocion diferente en funcion del caracter de la pelicula o del instante filmico en
particular. La llegada de un carruaje puede indicar una buena o mala noticia; un viaje en
tren, significar una oportunidad o una obligacidn, y un trayecto en coche llevar asociado
desde el temor a la placidez. Todo dependera de la trama y del momento donde se situen

dichas situaciones filmicas.
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Como en otros muchos casos, el cine retoma aqui la formula del siglo XIX para
describir musicalmente las escenas, veteranas, por otra parte, en los ambitos de la Opera,
la musica programatica, la camara y la ejecucion solista. La Cabalgata de las Valkirii,
de Wagner, y la obertura de Guillermo Tell de Rossini, fueron algunas de las piezas
clasificadas en un primer momento para dar vida a las iméagenes, hasta que afios mas
tarde se convirtieron en las plantillas de las creaciones originales de los departamentos
musicales cinematograficos. La clave en todas ellas es la celeridad generada por el
incesante flujo de figuraciones breves que conforman sus partituras.

Las funciones que la musica ejerce en todos los casos son basicamente dos. La
primera de ellas consiste en transmitir la sensacidon de rapidez. Para ello, los fragmentos
musicales, todos ellos bloques tematicos secundarios casi siempre en primer plano
sonoro, emplean un unico patrén cuyos materiales son los tempi vertiginosos y la
sucesion continua de figuras breves, que bien puede constituir la melodia o el sustento
de esta como ostinatQ dibujando contornos ondulados a modo de trinos o floreos en
torno a una o dos notas, en forma de pequefias escalas diatdnicas ascendentes y
descendentes o bien lineas en zigzag, con saltos intervalicos mas pronunciados.

En las imégenes, la velocidad del movimiento la expresan visualmente diversos
medios de locomocion. La musica intenta imitar ademds el ritmo sonoro que estos
producen en el desplazamiento, en funcién del cual las figuras musicales tienden a
adquirir una u otra agrupaciéon. Los grupos de tres corcheas en los compases de
subdivision ternaria, o los tresillos en los de subdivision binaria, junto con las corcheas

con puntillo-semicorchea suelen ilustrar las galopadas (véanse ejemplos 1-3).

Pelicula: Dofia Maria “la Brava” (1948), de Luis
Marquina.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.
Cronometraje: 0:36:05-0:36:12

Secuencia: Cabalgada hacia el castillo.

Musica: Los grupos de corchea con silencio de
semicorchea-semicorchea y los tresillos, avanzan con rapidez por grados conjuntos,

describiendo una linea ondulada a lo largo del pasaje.
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Ejemplo 1. Dofia Maria Ya Brave” . N°10 y N°11 “Caballos corriendo” (1948, Manuel Parada de la
Puente). Madrid: Biblioteca Nacional de Espafia.

Pelicula: Locura de amot1948), de Juan de Ordufia.
Compositor: Juan Quintero Mufoz.

Cronometraje: 0:01:26-0:02:25

Secuencia: Don Alvaro de Esttfiiga cabalga a toda

velocidad en direccion al castillo de la reina dofa Juana a

entregarle un correo de su hijo Carlos.

Mtsica: Un ostinato de tresillos en forma de floreos en torno a la dominante
interpretado por las cuerdas, sostiene la melodia de las trompetas gobernada por el ritmo
de corcheas con puntillo-semicorcheas describiendo un contorno por saltos producido
por los continuos enlaces entre las notas de la triada de tonica (compases 1-4). A
continuacion, la marcha por grados conjuntos de la melodia sobre armonia de V grado

(compases 5-8) ondula el disefio del tema.
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Ejemplo 2. Locura de amomN°2 (1948, Juan Quintero Mufioz). Madrid: Centro de Documentacion y
Archivo de la SGAE.

Pelicula: El tambor del Bruch(1948), de Ignacio F.
Iquino.
Compositor: Ramon Ferrés 1 Mussolas.

Cronometraje: 0:29:52-0:30:40

Defectos: Créditos iniciales cortados, cronometraje
| impreciso.

Secuencia: Un soldado francés persigue a caballo a los protagonistas.

Musica: Las cuerdas ejecutan un ostinatode semicorcheas con puntillo-fusas sobre los
grados I y V, mientras los metales avanzan sobre la triada de tonica. El transporte a Sol

sostenido mayor otorga variedad al tema (compases 3 y 4)
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Ejemplo 3. El tambor del Bruc (1948, Ramén Ferrés i Mussolas).
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Por otro lado, los trayectos en coche, carruaje, y el simple corretear de los personajes

se asocian con frecuencia a los grupos pares de semicorcheas (véanse ejemplos 4-6).

Pelicula: Eloisa esta debajo de un almen (1943), de
Rafael Gil.

Compositor: Juan Quintero Mufioz.

Cronometraje: 1:11:16-1:11:30

Secuencia: Clotilde sube corriendo las escaleras en

direccion al laboratorio de Ezequiel, para comprobar si se
encuentran alli los cadaveres de las mujeres cuyos nombres aparecen escritos en su
libreta de notas, descubriendo con gran sorpresa que en realidad son gatitas y no
mujeres las que emplea para sus experimentos.

Musica: Un conjunto de semicorcheas marcha por grados conjuntos en sentido
ascendente y descendente dibujando una linea melddica ondulada encima de un ostinato

de negras tremoladas sobre la dominante.

Allegro
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Ejemplo 4. Eloisa esta debajo de un almen (1943, Juan Quintero Mufioz).

Pelicula: Aventuras de @h Juan de Mairer (1948), de
José Buchs.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:28:05-0:28:14

Secuencia: Un carruaje circula a toda velocidad por la

ciudad.

Miusica: En forma de escala diatonica ascendente escalonada, el tema recorre dos
octavas a ritmo de semicorcheas en su inicio (compases 1 y 2) y una octava mas al
concluir (compases 4-5) tras una suspension intermedia desarrollada entre el 1 y IV

grados (compas 3).
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Ejemplo 5. Aventuras de don Juan de Maire. N°4 “Coche corriendo” (1948, Manuel Parada de la
Puente). Madrid: Biblioteca Nacional de Espafia.

SN

Pelicula: La Cigarra(1948), de Florian Rey.
Compositor: Manuel Lopez-Quiroga.

Cronometraje: 0:12:32-0:13:08

Secuencia: Sauto y Goro van en coche a toda prisa en
busca de “la Cigarra”.

Musica: Un flujo de semicorcheas avanza a modo de

Allegro

Ejemplo 6. La Cigarra(1948, Manuel Lopez-Quiroga).

El verdadero sonido emitido por estos medios en su recorrido, como el trote de
caballos o el motor de un coche, puede unirse en alguna ocasion a la musica a modo de
efectos sonoros, proporcionando un mayor realismo a la secuencia. Asimismo, cuando
los trenes o tranvias son los protagonistas de las mismas, ademds de su traqueteo
caracteristico representado por un ostinatode semicorcheas, la musica a veces también
intenta reproducir los eventuales silbidos de la maquina de vapor, generalmente a cargo

de las maderas (véanse ejemplos 7 y 8).

Pelicula: Fortunato(1941), de Fernando Delgado.
Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:26:55-0:31:46

Secuencia: Fortunato comienza a trabajar como

conductor de tranvia. Tras recibir unas lecciones, inicia

su primer trayecto en solitario hasta que su torpeza y
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distraccion causan el choque del transporte contra un vehiculo.

Musica: Mientras las cuerdas interpretan un ostinatoen forma de trino ininterrumpido a

ritmo de semicorcheas simbolizando la marcha del tranvia, la flauta irrumpe con fuertes

y agudos arpegios ascendentes de fusas seguidos de notas largas que imitan los pitidos

de un tren.
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Ejemplo 7. Fortunato N°7 (1941, Jests Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y General de Navarra.

Pelicula: El marqués de Salamangd948), de Edgar
Neville.
Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.

Cronometraje: 1:24:41-1:27:05

Secuencia: Inauguracion del ferrocarril Madrid-Aranjuez.
Sus majestades la reina Isabel II y Maria Cristina,
acompafadas de Jos¢ de Salamanca, el doctor y otras personalidades, montan en el tren
en su primer viaje. Se muestran los diferentes lugares en su recorrido, asi como algunos
de sus habitantes, y se escuchan los comentarios de la reina y demads invitados sobre la
velocidad de la maquina, la seguridad, etc. A su llegada a Aranjuez, son recibidos con
entusiasmo.

Mtsica: Un ostinato de semicorcheas que describe escalas pentatonicas por tonos
enteros ascendentes y descendentes interpretado por los clarinetes, junto con el
correspondiente a los fagots a ritmo de negras y silencios, ilustran la velocidad del tren
y como esta aumenta a través de un incremento de la figuracion en la linea de los fagots
(compases 5-8). Una vez estabilizada, se afiaden los silbidos propios del ferrocarril,
simbolizados por la flauta (compas 9).
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Ejemplo 8. El marqués de Salamar. “Tren” (1948, José Mufioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.

Ademas de la velocidad, existe otro aspecto que he de representarse a través de estos
temas. Algunas de las secuencias van acompafadas de una emocidon en particular o

simplemente su naturaleza responde al género cinematografico al que pertenecen. Para
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plasmar musicalmente dichos sentimientos es necesario afnadir algo mas que figuras
rapidas corriendo por la partitura. Hay que “subjetivizar el movimiento”™*. Dicho factor
es el que verdaderamente diferencia a los diversos bloques musicales que cubren estas
imagenes, al determinar los distintos elementos que los constituyen. En realidad no se
halla nada nuevo en ellos, sino los mismos clichés correspondientes a las emociones
analizadas en el presente capitulo como son el amor, la felicidad, el humor y la intriga.
En las secuencias alegres y comicas, estan presentes las lineas melddicas onduladas, los
pequefios saltos intervalicos, la alternancia de registros medio y agudo, las
repercusiones sobre una misma nota, los esquemas armodnicos sencillos sobre
tonalidades mayores, la preponderancia del viento-madera y los efectos sonoros tales

como el pizzicato y elstaccat( (véanse ejemplos 9-11).

Pelicula: Aventura(1942), de Jeronimo Mihura.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.
Cronometraje: 0:07:37-0:08:37
Secuencia: Ana toma su coche y le pide al chofer que la

lleve al café.

“tac % 1 Musica: Grupos de semicorcheas ornamentales a modo
de floreos, trinos y mordentes que destacan la armonia de tonica, ilustran la velocidad
del auto. Las corcheas en staccatoy la tonalidad de La bemol mayor contribuyen a

reforzar la comicidad del filme.
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Ejemplo 9. Aventura(1942, Manuel Parada de la Puente).

¥ CHION. La mUsica.,.p. 47.
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Pelicula: El escandalo(1943), de José Luis Séaenz de
Heredia.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

L8 calesa. Fabian ensefia a Gabriela a llevar el coche. Se
rien, mientras Matilde se siente celosa de la pareja.

Musica: Tras recorrer dos octavas en escala diatonica ascendente (compases 1 y 2), los
violines ejecutan un trino sobre la dominante (compas 3) avanzando el caracter alegre y
risuefio de los compases siguientes en correspondencia con la escena. Sobre las
corcheas en pizzicatode las cuerdas que subrayan la armonia, la flauta inicia un dialogo
con los violines caracterizado por la melodia en Sstaccato pr grados conjuntos, el ritmo
de semicorcheas y la continua sucesion de notas repercutidas a diferentes alturas sobre

la tonalidad de Do mayor.
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Ejemplo 10. El escandaloN°3 “Diplomaticos” (1943, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca

El saluda y sonrie.

Nacional de Espaiia.

Pelicula: El hijo de la noch&1949), de Ricardo Gascon.

Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:12:27-0:13:10

Secuencia:

Llega Martin. Los socios del Circulo

Mercantil se asoman contentos al balcon para darle la

bienvenida y le aplauden elogiando su elegante calesa.

Musica: De manera arpegiada, la flauta inicia una melodia en semicorcheas en la

tonalidad de Sol mayor que seguidamente continuan los clarinetes y retoman las flautas

al unisono.
Allegro moderato
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Ejemplo 11. El hijo de la noch. N°8 (1949, Joan Duran i Alemany). Barcelona: Archivo personal de

Antoni Duran Barba.
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Por otro lado, en los momentos en los que reina la tension motivada por una huida,
una persecucion o una mala noticia, son indispensables las tonalidades menores
aderezadas con pequefios cromatismos alrededor del V grado que incrementan la
expectacion. Todo el entramado tematico se teje alrededor de la tonica y dominante, con
insistencia en este ultimo grado sobre el que resuenan los constantes trémolos de
cuerdas y las notas pedales dibujando motivos en Ostinatoque sostienen la melodia y
crean intriga. El sonido de las maderas, sobresaliente en las secuencias anteriores, es
sustituido en estas ocasiones por el de los metales que imprimen fuerza y vigor a los

pasajes (véanse ejemplos 12-14).

Pelicula: Correo de Indiag1942), de Edgar Neville.
Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.

Cronometraje: 0:45:51-00:47:25

Secuencia: La virreina sale a toda prisa en su carruaje

tras ser informada del ataque al corazén sufrido por su

€sposo.
Musica: Un ostinatosobre la dominante a ritmo de corcheas con puntillo-semicorcheas
interpretado por los violines, da comienzo al bloque formado por el tema principal en
La menor caracterizado por los frecuentes enlaces entre el V y I grados, que introducen
las trompas (compases 3 y 4), continuan las trompetas (compases 5 y 6) y concluyen
los violines (compases 7 y 8). Simultaneamente, las notas repercutidas de las trompetas
sobre el VI grado elevado (compases 3 y 4) junto con el ostinatoritmico iniciado por
los violines y retomado por las trompas (compases 5 y 6), colaboran en la expectacion

del fragmento.
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Ejemplo 12. Correo de India. B.14 “Galope” (1942, José Muiioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.

Pelicula: Correo del rey(1950), de Ricardo Gascon.
Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:15:48-0:16:10

Secuencia: Los soldados ingleses llegan a caballo a casa

del matrimonio donde se ocultan el marqués de Posa y

sus hombres.

Musica: Alternando entre las tonalidades de La menor y Si menor, se desarrolla el
bloque que ilustra la cabalgada y refuerza la inquietud de los personajes. Comienza con
un ostinato de cocheas en staccatosobre la dominante enriquecido por la inclusion del
IV grado elevado (compases 3 y 4) que subitamente da paso a Si menor, momento en
que entra la trompeta afianzando la tonalidad mediante los repetidos enlaces entre los
grados I y V (compases 5-7). Con idéntico disefio motivico y sobre un ostinato de
dominante, prosigue el tema en La menor (compases 8-11) hasta desembocar

nuevamente en Si menor.
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Ejemplo 13. Correo del rey(1950, Joan Duran i Alemany).

Pelicula: Olé torero(1948), de Benito Perojo.
Compositor: Manuel Lopez-Quiroga.
Cronometraje: 1:09:50-1:11:00

Secuencia: Manolo huye de un toro en ropa interior. Por

el camino encuentra un disfraz de arlequin y se lo pone
. mientras sigue corriendo.

Musica: Un ostinato & corcheas sobre el I y V grados en manos del fagot, los grupos de
semicorcheas a modo de trinos en torno a la dominante con el IV grado elevado
(compases 1-3 y 6), junto con los motivos cromaticos descendentes, incrementan el

peligro y ayudan a resaltar la velocidad del protagonista.
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Ejemplo 14. Olé toreroN°10 (1948, Manuel Lopez-Quiroga). Madrid: Archivo personal de Manuel
Lopez-Quiroga.

Espacio dramatico

Las localizaciones, los decorados, los movimientos y expresiones de los actores, el
vestuario, el maquillaje, la peluqueria y los efectos especiales, se emplean para
representar el espacio y tiempo en los que se desarrolla el filme. Dicho espacio puede
utilizarse como un simple fondo a los sucesos, que informa al espectador del entorno en
que se sitian los personajes, o llegar a interactuar con ellos constituyendo un elemento
mas de la accion. En cualquier caso, existen momentos en los que se busca su
recreacion mediante el complemento musical.

Un pais o ciudad, la naturaleza y el &mbito rural, espacios seforiales y aristocraticos,
lugares de recreo o de trabajo, civiles y eclesiasticos, son, entre otros, ambientes
caracterizados en determinadas ocasiones por la banda sonora. Una de las situaciones
mas habituales en las que la musica interviene realzando estos lugares son los cambios
de escenario. El traslado de la trama de una ciudad o pais a otro, o del pueblo al entorno
urbano o viceversa, al igual que las ubicaciones ocasionales dentro de los mismos tales
como una iglesia, un palacio, una plaza de toros o el campo, son proclives a la

sefalizacion musical evitando que pasen desapercibidos al espectador. Sin embargo, no
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es necesario cambiar de decorado para resaltarlo musicalmente. Un unico marco puede
determinar la banda sonora de una pelicula, si el director asi lo requiere, segun el relieve
que este quiera darle, independientemente del género filmico. El escenario es ensalzado
no solo a nivel musical, sino también visualmente a través de panoramicas y planos que
presentan y muestran el entorno al publico, al margen de la accién, otorgandole por
unos momentos todo el protagonismo.

Los distintos tipos de espacios dramdticos que reciben tratamiento musical son:
aquellos que hacen referencia a una determinada nacion, region, provincia, etc.; los que
sitian la accidon en un entorno militar; aquellos que se desarrollan en cualquier paisaje
natural independientemente de su ubicacidn geografica; los recintos deportivos;
escenarios religiosos, elegantes y sefioriales; los filmes de ambientacion historica y las

bodas.

Emplazamientos geograficos

Existen distintos territorios plasmados en la filmografia espafiola de posguerra. Para
su ambientacion musical se utilizan casi siempre temas folcldricos, ya sean principales,
centrales o secundarios, preexistentes o nuevos, en su mayoria instrumentales, que
suelen incorporar algin timbre local caracteristico y son interpretados en primer o
segundo plano sonoro o incluso de fondo, dependiendo de si el lugar es protagonista en
la secuencia o no.

El escenario geografico principal es, naturalmente, Espaia, dentro del cual destacan
algunas zonas. Andalucia es la mas representada. Muchos titulos sitian la trama en
ciudades como Sevilla o Granada que se reflejan en la musica a través del empleo
constante de melodias en modo de mi con el III grado elevado o cromatizado, acusados
apoyos momentaneos y finales, marcado perfil descendente de las frases y giros
ornamentales, fundamentalmente bordaduras. Temas de tales caracteristicas acompafian
no solo escenas cuyo objetivo es mostrar la ciudad (véase ejemplo 1), sino cualquier
situacion, como si la recreaciéon ambiental primara sobre el resto de funciones de la

banda sonora (véanse ejemplos 2-5).
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Pelicula: Jalisco canta en Sevilid 948), de Fernando de
Fuentes.

Compositor: Manuel Lopez-Quiroga.

Cronometraje: 0:07:28-0:10:14

Secuencia: Nacho y su acompanante llegan por fin a

Sevilla. Se muestran diversas iméagenes de la ciudad.
Musica: La modalidad, los ornamentos (compases 6, 7, 13, 15 y 16) y descansos

intercalados (compases 8-9 y 17-18) caracterizan el tema folclorico.

(N % & 1
A2V, -

Ejemplo 1. Jalisco canta en SevilliN°3 (1948, Manuel Lopez-Quiroga). Madrid: Archivo personal de
Manuel Lopez-Quiroga

Pelicula: Malvaloca(1942), de Luis Marquina.
Compositor: Jos¢ Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 0:07:14-0:07:49

Secuencia: Rosa regresa a casa con dinero para los

suyos. Se marcha a su habitacion y llora pues ha ganado

- - F -, ese jornal tras haber estado con un hombre.
Musica: La sonoridad modal, la ornamentacion melddica (compases 4, 8, 12 y 16) y los

reposos a lo largo del tema (compases 2, 5, 6, 10, 14 y 17) le otorgan su caracter

andaluz.
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Ejemplo 2. Malvaloca(1942, José Ruiz de Azagra).
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Pelicula: La maja del capote(1944), de Fernando
Delgado.

Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:25:25-0:25:45

Secuencia: Pepe Hillo se presenta en la posada con el

colgante de la maja y pregunta por ella. Mari Blanca sale
a su encuentro y charlan amistosamente.

Musica: El comienzo y final sobre mi’ y mi’’, el salto en anacrusa de cuarta ascendente
seguido del III grado elevado (compases 1-2) y la bordadura (compés 3), determinan la

sonoridad andaluza del tema, uno de los centrales del filme.
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Ejemplo 3. La maja del capo. N°2 “;Guapa mujer!” (1944, Jesus Garcia Leoz). Pamplona: Archivo
Real y General de Navarra.

La siguiente melodia en Re menor basada en el modo frigio alterna con la anterior en

la escena.
Allegretto
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Ejemplo 4. La maja del capoteN°2 “Tira el capote” (1944, Jestis Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real
y General de Navarra.

Pelicula: Aventuras de doduan de Mairen (1948), de
José Buchs.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:27:17-0:28:05

Secuencia: Anuncio de recompensa por el enmascarado.

La gente se aproxima a leerlo.
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Mensaje: “Sera recompensada con 50.000 reales, la persona que facilite datos
suficientes para la detencion del contrabandista conocido por “EL ENMASCARADO”.
Y con 100.000 la que le entregue vivo o muerto. E1 Gobernador.”

Musica: Tema en Re menor de caracter modal y linea melddica descendente, con la

ornamentacion y reposos tipicos (compases 2 y 3), que llena el vacio verbal junto al

mensaje.
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Ejemplo 5. Aventuras de don Juan de Mairt. N°4 (1948, Manuel Parada de la Puente). Madrid:
Biblioteca Nacional de Espafia.

También en tierras andaluzas se sitan la mayoria de los filmes taurinos, en los que
ademas de melodias como las expuestas, se interpretan numerosos pasodobles (véanse

ejemplos 6-8).

Pelicula: El traje de luceg1947), de Edgar Neville.
Compositor: Jos¢ Muifioz Molleda.
Cronometraje: 0:57:27-0:59:07

Secuencia: Rafael toreando en la plaza.
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Ejemplo 6. El traje de luces‘Ensuefios de torero” (1947, José Muiioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.

Pelicula: Brindis a Manolet&1948), de Florian Rey.

Compositor: Jos¢ Muifioz Molleda.

Cronometraje: 0:07:19-0:11:36
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Secuencia: Rafael toreando en una tienta.
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Ejemplo 7. Brindis a Manolet. Segundo Pasodoble (1948, José Mufloz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.
Pelicula: La fiesta sigué€1948), de Enrique Gémez.
Compositor: Jesus Garcia Leoz.
Cronometraje: 0:28:33-0:29:55
Secuencia: Corrida de toros.
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Ejemplo 8. La fiesta siguePasodoble (1948, Jesus Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y General de
Navarra.
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Pelicula: Olé torero(1948), de Benito Perojo.
Compositor: Manuel Lopez-Quiroga.

Cronometraje: 0:49:32-0:52:03

Secuencia: Un rejoneador muestra su destreza en la

plaza. Todos le aplauden y vitorean.
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Ejemplo 9. Olé torero.N°12 (1948, Manuel Lopez-Quiroga). Madrid: Archivo personal de Manuel
Lopez-Quiroga.

A pesar de que gran numero de argumentos se desarrollan en Madrid, esta es casi
siempre un fondo practicamente inapreciable para la historia, que no precisa del
complemento musical. En algunos filmes se pueden escuchar melodias y ritmos castizos
y no por ello es necesario mostrar el paisaje madrileno. Se trata de musica diegética que
se interpreta en el interior de un bar, un baile o una verbena, dando a entender al
espectador que la accion se situa en la capital. Otras veces, la referencia musical
madrilefa ni siquiera existe. En aquellos casos en que la musica incidental se encarga de
caracterizar dicho escenario, lo hace a través del chotis, la mazurca y el sonido del

organillo principalmente (véanse ejemplos 10-12).

Pelicula: La torre de los siete jorobad©$944), de Edgar
Neville.

Compositor: José Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 0:16:24-0:18:08

Secuencia: Basilio espera en la calle al profesor Mantua.

Mientras, ve a Inés y le ayuda con sus libros que unos
nifios le han tirado al suelo jugando.

Musica: Se interpreta un chotis al organillo.
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Pelicula: El crimen de la calle Bordador (1946), Edgar
Neville.

Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.
Cronometraje: 0:15:54-0:16:20

Secuencia: Un vendedor del periodico La Prensa grita

los titulares relacionados con el crimen por las calles de
la capital.

Musica: Se interpreta una mazurca.

Mazurca
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Ejemplo 11. El crimen de la calle Bordador. “Titulos” (1946, José Mufloz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.

Pelicula: El Gltimo caballo(1950), de Edgar Neville.
Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.

Cronometraje: 0:40:39-0:41:31

Secuencia: Fernando e Isabel charlan mientras se dirigen

a la taberna en busca de Nemesio, antiguo cochero, para

ofrecerle un negocio con Bucéfalo, el caballo.

Musica: Se interpreta una mazurca.
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Ejemplo 12. El Gltimo caballc. “A la taberna” (1950, José Mufioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.

En los largometrajes situados fuera de la capital, la musica se convierte en un
referente indispensable, como se ha podido comprobar a través de las peliculas
desarrolladas en Andalucia. Sin embargo, no todos los titulos utilizan de manera
constante el folclore a lo largo del filme. Muchos lo hacen de manera casual, para

acompanar la llegada de los personajes a algin lugar o mostrar un determinado paisaje

(véanse ejemplos 13-18).

Pelicula: Porque te vi lloran1941), de Juan de Orduna.
Compositor: Juan Quintero Mufioz.

Cronometraje: 0:47:39-0:51:23

Secuencia: Se muestra el barrio de pescadores, en

Llanes, donde M* Victoria se ha citado con José para

charlar.
Musica: El tempolento, las notas largas en la melodia de los violines (compases 3-4, 6,
8, 10 y 14) y la ornamentacion (compases 2, 3, 5, 8, 10, 12 y 13) proporcionan al tema

su aire popular inspirado en el folclore asturiano.
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Ejemplo 13. Porque te vi llorar1941, Juan Quintero Mufioz).

Pelicula: Raza(1941), de José Luis Saenz de Heredia.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:02:30-0:02:56

Secuencia: Panoramica de derecha a izquierda de la Ria

de Arosa, seguido de un plano general de la casa y la

sefiora que habla con su hija desde el balcon.
Musica: El compas binario, el ritmo de puntillos y figuras breves, y los mordentes

asemejan la melodia a una alborada gallega.
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Ejemplo 15. RazaN°4 “Villagarcia” (1941, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca Nacional de
Espana.

Pelicula: Aventura(1942), de Jerénimo Mihura.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:12:45-0:14:00

Secuencia: Llegan los coémicos al pueblo, acompafiados

de Andrés, el labrador, quien se los presenta a su esposa,

Flora. Se muestra el lugar y el quehacer de sus
habitantes.
Musica: El oboe interpreta una nana que previamente las mujeres del lugar habian

entonado mientras trabajaban.

Ejemplonl4. Aventura“Llegada al pueblo” (1942, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca
Nacional de Espaiia.

Pelicula: Nada(1947), de Edgar Neville.

Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.

Cronometraje: 0:41:00-0:42:18

Secuencia: Andrea, Ena y su novio Jaime desayunan al
aire libre y charlan. Se muestra la playa y el Tibidabo.

Musica: Tema que recuerda a una sardana para

caracterizar el paisaje.
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Ejemplo 16. Nada “Restaurant Garraff” (1947, José Mufioz Molleda). Madrid: Centro de Documentacion
y Archivo de la SGAE.

Pelicula: El tambor del Bruch(1948), de Ignacio F.
Iquino.

Compositor: Ramon Ferrés 1 Mussolas.

Cronometraje: 0:21:25-0:21:39

Defectos: Créditos iniciales cortados, cronometraje

impreciso.
Secuencia: Montserrat se levanta y baja a desayunar. Los demaés le dan los buenos dias.
Musica: Se interpreta una melodia a modo de sardana primitiva durante la escena.
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Ejemplo 17. El tambor del Bruc (1948, Ramén Ferrés i Mussolas).

Pelicula: Correo del rey(1950), de Ricardo Gascon.
Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:06:13-0:06:22

Secuencia: El marqués de Posa y sus hombres llegan a

tierra espanola. Plano de un mapa del Puerto de Mahon.

Musica: El siguiente pasaje, inspirado en la obra de

Geronimo Giménez La boda de Luis Alons, ilustra la llegada a Espaiia.
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Ejemplo 18. Correo del rey(1950, Joan Duran i Alemany).

Después de Espaiia, el norte de Africa es otro de los destinos mas comunes elegidos
por la filmografia estudiada para situar la accion o parte de ella®. Varios titulos
desarrollan momentos de la trama en ciudades como Argel o Tanger, que aparecen
ambientadas con melodias dindmicas, ligeramente ornamentadas, en las que sobresalen
las figuras breves que avanzan por grados conjuntos sobre la escala menor armonica,
con gran realce de la dominante y el IV grado elevado, a cargo de las maderas,

principalmente de los oboes (véanse ejemplos 19-21).

Pelicula: Alhucemag1948), de José Lopez Rubio.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:05:18-0:06:32

Secuencia: El capitan Salas, destinado a Marruecos,

llega al puesto de mando de su batallon.

Musica: Las maderas, a modo de conversacion timbrica,
exponen el tema con ritmo de semicorcheas, compuesto sobre la escala menor armoénica

y el IV grado alterado ascendentemente (compases 1, 8-12, 16 y 18).
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0'E127 de noviembre de 1912 Espafia y Francia firmaban el tratado que establecia el reparto del sultanato
de Marruecos entre ambos paises en forma de protectorados. El protectorado espaiiol durd hasta el 7 de
abril de 1956.
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Ejemplo 19. AlhucemasN®5 “Transparencia Marruecos” (1948, Manuel Parada de la Puente). Madrid:

Biblioteca Nacional de Espaiia.
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Pelicula: Sin uniformg1948), de Ladislao Vajda.
Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:26:35-0:27:24

Secuencia: Nora y Alexis recorren las calles de Tanger

en coche buscando alojamiento.

Musica: Como en el ejemplo precedente, cuerdas y
maderas presentan la melodia de sonoridad 4rabe desarrollada en torno a la dominante,

con el IV grado elevado (compases 1, 2, 5y 6).
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Ejemplo 20. Sin uniformeN°3 B.8 “Fez” (1948, Jesus Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y General
de Navarra.

Pelicula: Pacto de silenci©1949), de Antonio Roman.
Compositor: Ramon Ferrés 1 Mussolas.

Cronometraje: 0:20:40-0:20:57

Secuencia: Argel y sus calles.

Musica: Tema en Si menor, al igual que el del ejemplo

20, interpretado por las maderas, en donde destacan la

tonica y dominante.
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Ejemplo 21. Pacto de silenci@®1949, Ramon Ferrés i Mussolas).

En menor medida aparece representada Africa Subsahariana, a través de melodias
diaténicas, de ambito reducido, monotonas, construidas mediante la repeticion incesante
de uno o dos motivos, en las que predominan los intervalos de tercera, en compds

binario o cuaternario, de tempcandantey ritmo marcado (véanse ejemplos 22 y 23).

Pelicula: El hombre que las enamo(&944), de Jos¢ M*
Castellvi.

Compositor: José Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 0:14:54-0:16:54

Secuencia: Eduardo explica a su compafiero, mientras se

broncean bajo unas ldmparas, como han de simular su
estancia durante un afio en Africa cuando lleguen a casa de su padre. Incluso le sugiere
que utilice el nombre de Morritson en lugar del suyo propio, mucho mas adecuado para
un cazador de fieras. Segundos después se les ve comprando escopetas y colmillos de
elefante para hacer mas creible la farsa.

Mtsica: El ostinatoritmico del tam-tamsostiene el tema de los violines construido

sobre la escala menor natural que realza la armonia de tonica.

259



Andante

Ay o L P |
Violines | fas—1€— = 1 ! 1F‘:q17‘:| | | '_P?I }‘u
[

\J’ — T -
mf’
//
T P T TP T T
h .

Au & Prle o =

leu T ‘\ ! | 1 T
Vi I Hfos—f— —

A2V |

03] 3

Ejemplo 22. El hombre que las enamc (1944, José Ruiz de Azagra).

Pelicula: Obsesion(1947), de Arturo Ruiz Castillo.
Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:09:49-0:11:04

Secuencia: Se muestra el paisaje y a los hombres

trabajando en el muro de contencion de aguas.

Musica: Tema en compas binario, sobre ritmo de
corcheas y figuras con puntillo, que avanza sobre la triada de tonica.

Andante mosso

Corno Inglés

ber N ber

9 (3] |L\\ I \k\| I P\\I | P\ ‘ l-/-‘\l IEE_'_E‘I;Z’:E‘Z%

Violines I ("9 “'q ,M_.i_ﬂzﬁ—“”—"_!—b‘—# i e ! ]
p 0 0 }

o e o e e
QJ I)'\;j bi'\—/"' p 14 —~——
//
O
i - T T T T T | T ]
C.L Cj} == — = — |
be T S e as A b ST
p =& S be & be £ 2 bebe 42 0 Sebs
Vi, T [ i = = —— e p o™
: AP 1 1 I | A 1 1 | 1 | 1 | I 1 1
Y] r r —
//
C[ 4l - 1 - & 1 11 | :t\‘l | 1 1 | o | \:l::l\ 1 1 | | -
Q) L |4 il —~— \___/\_z
9 Lba: bsfg\b/‘\ I I I T ]
Vn. I s = k_ —
\!_j/ | I | L_-l! [ I 1| T 1
//

260



L T

f)
.14y I et - - = - |
\Q_JV d‘bdqt_,lj 1 i I I I
v\_/
o) el it Fﬁb' P
R — e ——
NS I T 17 A
o) — —_—

Ejemplo 23. ObsesionN°2 B.4 (1947, Jestis Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y General de
Navarra.

América del Sur y algin pais asiatico como India —u otros que solian calificarse

como exOticos— constituyeron escenarios esporadicos en esta filmografia (véanse

ejemplos 24 y 25).

Pelicula: Olé torero(1948), de Benito Perojo.
Compositor: Manuel Lépez-Quiroga.

Cronometraje: 0:01:24-0:02:32

Secuencia: El filme comienza mostrando el paisaje

portefio y a continuacion a Manolo en un taxi que se

dirige a toda prisa al aeropuerto.

Musica: Un tango abre la secuencia.

Tpo de Tango

Bandoneones

(
|
so]

|
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Ejemplo 24. Olé toreroN°1 “Tango” (1948, Manuel Lopez-Quiroga). Madrid: Archivo personal de
Manuel Lépez-Quiroga.

Pelicula: La mies es much@d949), de José Luis Saenz de
Heredia.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:08:17-0:09:00

Secuencia: El padre Santiago llega a Kattinga y es

recibido por el padre Daniel.
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Musica: La escala pentatonica mayor de do sobre la que se construye esta melodia es el

topico utilizado por su relacion con la sonoridad de la cultura asiatica.

All
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Ejemplo 25. La mies es much®°3 (1949, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca Nacional de
Espafia.

Ambito militar

Indistintamente del pais, ciudad o pueblo donde se sitie un filme, si la trama se
desenvuelve dentro de un entorno militar, este se convierte en el objeto principal a
destacar por la banda sonora. Tal es el caso de las peliculas bélicas. No obstante,
cualquier otro género cinematografico que incorpore dicho ambiente en alguna parte del
largometraje, o simplemente lo simule (véase ejemplo 5), serd tenido en cuenta en la
partitura. Los temas musicales empleados para ilustrar estos escenarios pueden ser tanto
centrales —incluidos en diversas escenas a lo largo del filme, caracterizando no solo el
ambiente, sino situaciones variadas tales como persecuciones, enfrentamientos, entre
otras— como secundarios, interpretados junto a un desfile, una maniobra u otra estampa
marcial aislada. Tanto unos como otros se componen de melodias que realzan la
armonia de ténica y dominante a ritmo de negras, tresillos y corcheas con puntillo-
semicorcheas, en compases cuaternarios y binarios, simples o compuestos, entre las que
a veces se intercalan toques tipicos como Quinto levantao el propio himno nacional,

generalmente en manos de los metales y casi siempre en primer plano sonoro (véanse

ejemplos 1-5).

Pelicula: Boda en el infierno(1942), de Antonio
Roman.

Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.

Cronometraje: 0:46:48-0:46:59

Secuencia: Noticia en el periodico.

Mensaje: “La tarde del domingo, las columnas de

Navarra entraron victoriosamente en la ciudad de San Sebastian.”
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Musica: Tema en compds cuaternario dominado por el ritmo de negras y corcheas y la

armonia de [ y V grados.

Triunfal
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Ejemplo 1. Boda en el infiernd‘Periddico, tren y barco” (1942, José Muiloz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.

donde se refugiaban.

Roman.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 1:26:41-1:28:04

Pelicula: Los ultimos de Filipinag1945), de Antonio

Secuencia: Martin y sus hombres, tras conocer que han

perdido las Filipinas, salen desfilando de la iglesia

Musica: Tema principal del largometraje en Mi bemol mayor a ritmo de corcheas y

negras con puntillo en compas de subdivision ternaria.

Solemne Marcial
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Ejemplo 2. Los dltimos dé&ilipinas. “Cabecera” (1945, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca
Nacional de Espaiia.
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Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:17:47-0:18:02

Pelicula: Botén de ancl@1947), Ramén Torrado.

Secuencia: Los muchachos desfilan en la academia.

compas binario acompana la marcha de los cadetes.

Musica: Uno de los temas centrales de la pelicula en



Trompetas en Do

Ejemplo 3. Boton de ancla“Marcha” (1947, Jesus Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y General de
Navarra.

Pelicula: ElI tambor del Bruch(1948), de Ignacio F.
Iquino.

Compositor: Ramon Ferrés 1 Mussolas.

Cronometraje: 1:11:14-1:11:43

Defectos: Créditos iniciales cortados, cronometraje

impreciso.

Secuencia: Todos avanzan victoriosos tras la batalla final.

Musica: El tema principal de la pelicula con ritmo de marcha se une al paso triunfal de
los combatientes.

Moderato

Pelicula: Rumbo(1949), de Ramén Torrado.
Compositor: Manuel Lépez-Quiroga.
Cronometraje: 0:31:02-0:31:45

Secuencia: Dofia Lola pasa revista al servicio.

Mtsica: El comienzo en anacrusa y los tresillos

arpegiados resaltan la armonia de tonica y dominante
(compases 1-5) en este tema de ritmo binario y tempovivo que complementa la estampa

marcial y refuerza su comicidad.

Allegro 8?’“} fffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffff
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Ejemplo 5. RumboN°11 (1949, Manuel Lopez-Quiroga). Madrid: Archivo personal de Manuel Lopez-
Quiroga.
Paisaje yfenbmenos meteorologic

Dejando a un lado el lugar geografico donde se desarrolle la trama de la pelicula,
pueden existir secuencias localizadas en un entorno natural que reciba la atencion de la
banda sonora. El campo, la playa o cualquier otro espacio similar son a veces los
escenarios elegidos en los que desenvolver la accion. Pasear, desayunar, conversar o
comenzar a narrar una historia pueden tener como marco el sol, el mar, las montafias,
los arboles y los animales del bosque. Mientras que en algunos de estos casos la
naturaleza no es mas que un mero soporte al curso de una secuencia, sin efectos sobre
su caracter ni sobre el de su musica acompafiante, en otros, el protagonismo que
adquiere la convierte en el principal objetivo del compositor, dejando la trama en un
segundo plano.

En dichas escenas es primordial presentar la belleza y espectacularidad de las vistas.
Para ello la camara juega con el plano de conjunto (encuadre para los paisajes, las
filmaciones a vista de pajaro de las ciudades y otras vistas en las que la figura humana
apenas es visible), el plano general (las figuras son mas prominentes pero todavia
domina el fondo), la panordmica (encuadre moévil que explora el espacio
horizontalmente), el movimiento picado/contrapicado (encuadre moévil que recorre el
espacio verticalmente), entre otros, a fin de mostrar la totalidad del entorno, incluso
puede valerse de los propios personajes del filme para ensefidrselo al publico mediante
sus palabras y expresiones, como si ellos mismos se maravillaran al contemplarlo. Sin
embargo, las limitaciones del encuadre dificultan dicho objetivo. Aqui es donde
interviene la musica, capaz de “traducir el espacio que la imagen no alcanza a
expresar”5 g

Las herramientas que la banda sonora emplea para conseguirlo son las siguientes.

Bloques tematicos en su mayoria secundarios, interpretados en primer plano sonoro o

! CHION. La musica. ., p. 224.
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entre el primer y segundo planos a lo largo de la secuencia, constituidos por lineas
melddicas abruptas construidas a base de arpegios y pronunciados saltos ascendentes y
descendentes sobre tresillos, agrupaciones ternarias y valores breves, que recorren un
extenso ambito simbolizando asi la amplitud del campo visual. Junto a ellos, las figuras
de larga duracion sobre el quinto grado, las semicadencias y el uso reiterado de la triada
de ténica, dan sensacion de infinitud agrandando con ello la imagen. Las tonalidades

mayores y la serenidad del movimiento traducen la placidez del entorno (véanse

ejemplos 1-3).

Pelicula: El camino de Babdll944), Jeronimo Mihura.
- Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:19:04-0:24:54

Secuencia: Clotilde esta en el campo pintando el paisaje.
Llega César con sus utensilios de pesca y entabla
conversacion con ella.

Musica: El arpegio de tonica gobierna el pasaje. Las notas largas sobre el V grado y el

ambito de octava recorrido entre dominantes (compases 4-7) crean sensacion de

grandiosidad.
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Ejemplo 1. El camino de Bab. N°4 “Campo” (1944, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca
Nacional de Espaiia.

Mas adelante, la melodia contintia destacando el V grado sobre figuras breves:
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Ejemplo 2. El camino de Bab. N°4 “Campo” (1944, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca
Nacional de Espaiia.
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Pelicula: La nifia de Luzmela(1949), de Ricardo
Gascon.

Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:26:31-0:26:41

Secuencia: Carmen se asoma a la ventana y contempla la

naturaleza. Se muestra el transcurso de las estaciones

sobre el paisaje, que pasa de estar nevado a repleto de flores.
Musica: Los arpegios ascendentes y descendentes de tonica y supertonica componen el
fragmento sobre un ritmo continuo de corcheas, interrumpido por un destacado reposo

sobre los grados IIl y V (compases 4 y 5) tras el cual se reanuda.
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Ejemplo 3. La nifia de Luzme. N°11 (1949, Joan Duran i Alemany). Barcelona: Archivo personal de
Antoni Duran Barba.

La delicadeza y el ambiente bucolico que al mismo tiempo estas escenas transmiten
se representan musicalmente a través del timbre de los instrumentos solistas que
interpretan la melodia, como la flauta, el oboe, el clarinete o el violin, junto con un
tenue acompafiamiento del viento madera y las cuerdas, encargados de ornamentar las
pedales de tonica y dominante que sostienen muchos de los temas a base de numerosos
trinos. El sonido de las trompas es también habitual por el efecto de amplitud que
genera. A ¢l contribuyen también la distension y repeticion de las frases, enriquecida
con la inclusion de subitos transportes que originan distintos niveles sonoros en los
bloques dando la sensacion de extension y diversidad espacial. La dindmica permanece
siempre a merced del didlogo al margen del cual se manifiesta sin contrastes con un
predominio de la intensidad suave. Suelen ocupar un primer plano sonoro u oscilar entre

el primer y segundo planos a lo largo de la secuencia (véanse ejemplos 4-7).
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Pelicula: Aventura(1942), de Jerénimo Mihura.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:32:23-0:33:52

Secuencia: Ana y Andrés pasean por el campo, se

recuestan sobre la paja, recogen flores, charlan y se rien.

Musica: Las maderas interpretan una melodia arpegiada
sobre armonia de tonica con notas largas sobre el V grado y figuras breves que recorren
e incluso superan con rapidez el ambito de octava (compases 2, 3 y 11). El momentaneo
paso por Si bemol mayor, esta vez en manos del oboe, otorga un cambio de color al
pasaje (compases 10 y 11). La pedal de tonica a modo de trino ininterrumpido efectuado
por las cuerdas, junto con los pasos de tono creados por las alteraciones accidentales

(compases 6, 8 y 13) dan unas pinceladas impresionistas al tema.
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Ejemplo 4. Aventura(1942, Manuel Parada de la Puente).

Pelicula: El marqués de Salamangd948), de Edgar
Neville.
Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.

Cronometraje: 0:57:20-0:58:33

Secuencia: José de Salamanca y sus majestades regresan
de un paseo en barca.
Musica: La pedal de tonica trinada y el continuo de tresillos ascendentes y descendentes
que arpegian la triada de I grado en manos de las flautas, sostienen la melodia
interpretada por las trompas, también en disefio arpegiado sobre la tonica. El repentino

transporte a La mayor (compds 6) genera contraste y colorea el bloque.
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Ejemplo 5. El marqués de Salamar. “Faltas” (1948, José Muiloz Molleda). Madrid: Centro de

Documentacion y Archivo de la SGAE.

Compositor: Ramon Ferrés 1 Mussolas.

Cronometraje: 0:17:35-0:19:43

Pelicula: Pacto de silenci©1949), de Antonio Roman.

Secuencia: Plano de las montafias nevadas. John se
dispone a cruzar la frontera. Jackeline le acompafa. Se

sientan unos minutos para descansar y charlan de los

peligros que aun les aguardan. El la convence para entrar en Espaiia solo. Prosiguen la

marcha y llegado el momento se despiden y se separan.
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Musica: El toque realizado por las trompas entre la tonica y la dominante sobre valores

largos crean efecto de amplitud sobre el paisaje.

Larghetto
f) & — _—
] 12] 17K 1] =
Trompa en Fa —(gy | = - ! 73
) — =

mf

Ejemplo 6. Pacto de silenci@1949, Ramon Ferrés i Mussolas).

Segundos después, el clarinete interpreta una melodia arpegiada en arco que recorre
un ambito de dos octavas, para dar paso a una nota pedal de mediante a la que se une la

ejecutada por la flauta sobre el V grado que sostienen la entrada de las trompas.
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Ejemplo 7. Pacto de silenci@1949, Ramon Ferrés i Mussolas).

Ademas de las situaciones mencionadas, existen otras menos habituales, ambientadas
igualmente en el entorno natural, en las que las localizaciones juegan un papel
determinante tal como las cacerias. Presentes en determinados filmes épicos y de
ambiente refinado o aristocratico, estas secuencias suelen mostrar un paisaje exuberante,
que junto con la presencia de caballos, perros y los personajes perfectamente ataviados
conforman la estampa. A pesar de que la musica acompafiante no describe el escenario

natural, estd intimamente ligada a ¢él, donde adquiere su total significado. El reclamo de
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las trompas, normalmente asociado a esta actividad52, se convierte en el
acompafiamiento musical de las iméagenes, interpretando breves pasajes repetitivos que
destacan la armonia de I y V grados a modo de aviso o llamada, a través de notas
pedales que sustentan la melodia y los intervalos de cuarta y quinta intercalados en ella,

resultado de los diversos enlaces entre la tonica y dominante (véanse ejemplos 1 y 2).

Pelicula: Locura de amof(1948), de Juan de Orduiia.
Compositor: Juan Quintero Mufoz.

Cronometraje: 0:19:59-0:20:56

Secuencia: Felipe sale de caceria con los caballos y los

perros.

Musica: La armonia de tonica (compases 1-3 y 6) y
dominante (compases 4 y 5) sustenta el pasaje, compuesto por las notas pedales

tremoladas de las cuerdas y la melodia arpegiada de las trompas.

Moderato
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Ejemplo 1. Locura de amarN°11 (1948, Juan Quintero Mufioz). Madrid: Centro de Documentacion y

Archivo de la SGAE.

Pelicula: Inés de Castrg1944), de J. Leitao de Barros.
Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.

Cronometraje: 0:53:04 -0:54:31

Defectos: Cortes en la secuencia, cronometraje

impreciso.

Secuencia: Pedro sale de caceria.
Musica: Una pedal de dominante sostiene la melodia con ritmo de corcheas (compases
2-4) hasta que es sustituida por otra de tonica para completar la cadencia (compas 5).

Obsérvese como los intervalos de cuarta y quinta entre los grados [ y V se producen

2 ROMAN. Op. cit, p. 158.
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tanto a nivel horizontal como vertical entre las voces intermedia y superior (compases

2-6).
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Ejemplo 2. Inés de Castrd‘Salida de caceria” (1944, José Muiioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.

Muy ligadas a ambientes como los anteriormente descritos, existen otras secuencias
en las que junto al escenario se plasma el comienzo de un nuevo dia. A pesar de que la
mayoria de ellas van asociadas a espacios naturales, es posible encontrar algunas
desligadas de estos contextos, situadas en la ciudad o incluso en el interior de una
habitacion. En algin caso plasman la tranquilidad y sosiego caracteristicos del despertar
matutino, pero el objetivo primordial y mas recurrente es reflejar la manana, plena de
energia y optimismo. Para describirlas musicalmente se emplean bloques tematicos
secundarios, casi siempre en primer plano sonoro, que comparten algunas caracteristicas
con los ya presentados, tales como los trémolos y trinos sobre notas agudas, los motivos
arpegiados sobre figuras breves y el predominio de la armonia de tonica y dominante.
No obstante, se precisan ademas otros recursos que infundan la actividad y animo
propios de las primeras horas del dia. Dichos elementos son los tempiligeros, los ritmos
de corchea con puntillo-semicorchea, las figuras breves, las notas en staccatt, las lineas

melodicas onduladas y los registros agudos (véanse ejemplos 1-4).

T Pelicula: Pepe Cond€1941), de José Lopez Rubio.

Compositor: Manuel Lopez-Quiroga.

Cronometraje: 0:22:21-0:23:00

Secuencia: Pepe se despierta por la mafiana en la cama y
mira a su alrededor reparando en un retrato de un

caballero al que, todavia algo dormido, le da los buenos

Musica: El timbre de los violonchelos, las negras con puntillo que prolongan el sonido,

la armonia casi estatica y la acusada ondulaciéon melddica potenciada por los
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reguladores dinamicos, generan sensacion de tranquilidad, acrecentada por las pedales

tremoladas de ténica de las cuerdas.
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Ejemplo 1. Pepe CondeN°5 (1941, Manuel Lopez-Quiroga). Madrid: Archivo personal de Manuel
Loépez-Quiroga.

Pelicula: Nada (1947), de Edgar Neville.

Compositor: Jos¢ Muifioz Molleda.

Cronometraje: 0:34:57-0:36:07

Secuencia: Andrea, Ena y su novio Jaime van a la playa.

Las chicas se mojan los pies en el agua.

Musica: El dindmico y agudo pasaje arpegiado de la
flauta junto con los continuos trinos del flautin, afiaden vigor a la apacible melodia de

las cuerdas (compases 1-3), hasta que todos se unen al unisono alterando el caracter del

fragmento.
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Ejemplo 2. Nada “Playa” (1947, José¢ Mufioz Molleda). Madrid: Centro de Documentacioén y Archivo de

habitacion.

la SGAE.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:36:21-0:36:43

Pelicula: El camino de Babel(1944), de Jeronimo
Mihura.

Secuencia: Nuevo dia. Se muestra la playa, el hotel y un

botones que lleva un telegrama a Marcelino a su

Musica: El septillo diatonico ascendente desde el V grado y su consiguiente

ornamentacion una octava mas aguda a modo de trino prolongado (compases 1 y 2),

proporciona viveza al tema desde su comienzo, reforzada por la armonia de tonica sobre

la que discurre la ondulada melodia a ritmo de corcheas y semicorcheas.
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Ejemplo 3. El camino de Bab. N°8 “Playa” (1944, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca
Nacional de Espaiia.

Pelicula: Confidencia(1947), de Jeronimo Mihura.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:54:30-0:54:52

Secuencia: Manana en la playa. Elena est4 sentada en un

columpio de jardin mientras desayuna y Samuel mira

por la ventana.
Musica: Un incesante flujo de agudas semicorcheas en sStaccato que avanzan en
arpegios y grados conjuntos en manos de las maderas y las cuerdas compone el bloque,

rematado por una sucesion de trinos, otorgandole dinamismo y vitalidad.
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Ejemplo 4. ConfidenciaN°14 “Playa” (1947, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca Nacional
de Espaifia.
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Ademas de los paisajes bucolicos y apacibles descritos anteriormente, la naturaleza
también puede contribuir a la conformacion de secuencias siniestras, llenas de peligro y
agitacion en donde las malas condiciones atmosféricas se apoderan de la accion, no una
llovizna inofensiva o un poco de viento pasajero, que bien pueden servir de fondo a la
trama sin necesidad de ser ilustrados musicalmente, sino verdaderos temporales como
fuertes tormentas con sus estrepitosos truenos, tornados, vientos huracanados y mares
embravecidos, llenos de riesgo y tension, que por su magnitud se convierten, durante
unos segundos, en los auténticos protagonistas de las peliculas. Si bien, este tipo de
escenas no abunda en los filmes visionados, su aparicion esporadica en ellos no pasa
inadvertida. A pesar de la envergadura de las imagenes, la sonoridad real de las mismas
no parecia alcanzar el nivel de expresividad exigido por el cine de posguerra, por lo que
su refuerzo musical resultaba imprescindible. Adorno y Eisler lo explican del siguiente
modo:

Una reproduccion musical resulta imponente frente a la fotografia acustica de una
auténtica tempestad. (...). Puede ser interesante superar el efecto de una lluvia natural por

una lluvia musical; en cierta forma, hacer intencionadamente que llueva mejor de lo que

puede hacerlo la naturaleza. O se puede inventar el sonido musical que corresponderia a

la nieve si la nieve tuviese un sonido: <<deberia nevar asi>>">.

Dicha manera de proceder no era nueva. A principios de los afos treinta ya se perfila
el futuro musical cinematografico a este respecto. “Se abandona, entonces, el suefio del
continuo <<ruido-musica>>. En adelante, el ritmo del mundo aparece filtrado,
disciplinado; los ruidos se hacen més discretos y la orquesta sinféonica asume parte de su
funcion, con un lenguaje estilizado™*. A ello se afade que, desde el punto de vista
técnico, los problemas de cohabitacion de musica y didlogos, los de grabacion,
orquestacion, etc., se solventaron eliminando el ruido, “el elemento sonoro mas dificil
de grabar y reproducir™. Asimismo, los problemas sonoros que implicaban grabar en
exteriores, potenciaron el rodaje en estudio, el cual “favorece por si mismo una
estilizacion que le es propia™®.

En la filmografia estudiada, la banda musical, a pesar del gran protagonismo que

alcanza, no excluye por completo los ruidos naturales que, en ocasiones, aparecen

3 ADORNO / EISLER. Op. cit, p. 131.
¥ CHION. La musica.., p. 110.

> Ibid., p. 112

> |bid., p. 127.
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entremezclados con ella aportando cierto grado de realismo a la secuencia cuando no
emborronan por completo la sonoridad resultante.

Los bloques musicales empleados para ilustrar y engrandecer estos fendmenos suelen
ser secundarios y alternan entre el primer y segundo planos sonoros. La mayoria de las
veces no resulta apropiado referirse a temas o melodias, sino mas bien a efectos sonoros
sucesivos y simultdneos, en homofonia o contrapunto, que tratan de representar los
distintos acontecimientos visuales. Intentando imitar el sonido producido por un
vendaval y a semejanza del movimiento caracteristico de un gran oleaje, se escriben
rapidos pasajes escalisticos cromaticos, ascendentes y descendentes, que describen
lineas melodicas onduladas y en arco, sobre figuras breves y tempivivos de gran tension
por la inestabilidad tonal que generan. La dindmica es fundamental para preparar y
llevar a su punto algido toda una tempestad, levantando el viento y las olas con largos
crescendiy haciéndolas romper con un ruidoso forte en compaiia de los truenos. La
fuerza de la tormenta, el viento o el mar, requieren la intervencion de todos los
instrumentos que una gran orquesta pueda proporcionar. Maderas, metales, cuerdas y
timbales se unen en un gran torrente sonoro, lleno de riqueza timbrica préximo a la
atonalidad.

Junto a estos fragmentos se pueden hallar otros menos alejados del lenguaje
convencional que ilustran los fendmenos mediante pasajes breves y repetitivos,
semejantes a escalas diatonicas que ascienden y descienden por grados conjuntos a
velocidades algo mas moderadas que las anteriores, sobre tonalidades menores
indicadoras del peligro, aderezadas con cromatismos aislados. Las semicadencias,
pedales de dominante y subdominante, los trémolos de cuerdas asi como los redobles de

timbales, imprimen tension a los bloques (véanse ejemplos 1-4).

Pelicula: Correo de indiag1942), de Edgar Neville.
Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.

Cronometraje: 0:23:25-0:24:13

Secuencia: Avisan al capitan de la llegada de un

chubasco. Plano del cielo sobre el horizonte. La virreina,

el capitan y el resto de los pasajeros observan como se
aproximan las anheladas nubes.
Musica: Las escalas cromaticas ascendentes del piano simbolizan el advenimiento de la

tormenta. La tension originada, avivada por los agudos trémolos de las cuerdas
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(compases 1-4), se perpetiia en una pedal de ténica, sobre la que discurre la melodia en

octavas del piano (compases 5-11), asociada a la larga espera ante la ansiada lluvia.
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Ejemplo 1. Correo de IndiasB.6 “Tormenta seca” (1942, José Muifioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.

Pelicula: Porque te vi lloran1941), de Juan de Orduiia.
Compositor: Juan Quintero Mufoz.

Cronometraje: 0:02:49-0:03:28

Secuencia: Diversos planos del oleaje.

Musica: La melodia en arco de las trompetas simula el

movimiento de las olas. La tonalidad, Fa sostenido

279



menor, y los trémolos agudos de las cuerdas alrededor del V grado, enfatizan el peligro
del mar bravio (compases 1-4), que se prolonga en la segunda parte del fragmento a
través del sentido descendente adoptado por la melodia en direccion a la dominante
(compases 5-8).
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Ejemplo 2. Porque te vi lloran1941, Juan Quintero Mufioz).

Pelicula: Las inquietudes de Shanti An (1947), de
Arturo Ruiz-Castillo.
Compositor: Jestus Garcia Leoz.

Cronometraje: 1:21:39-1:26:35

Secuencia: Unas barcas de pescadores intentan acercarse
.. a la playa pero el oleaje se lo impide. Una lancha de

salvamento sale a su rescate.
Musica: La repeticion sucesiva y escalonada de tresillos descendentes (compases 1-4)
simboliza el vaivén del mar, y su progresivo ascenso eleva la tension, que se mantiene

cuando la melodia avanza en la tesitura aguda (compases 5-8).
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Ejemplo 3. Las inquietudes de Shanti An. N°17 B.39 “Galerna” (1947, Jestis Garcia Leoz). Pamplona:
Archivo Real y General de Navarra.
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Pelicula: Cristina Guzman (1943), de Gonzalo P.
Delgrés.

Compositor: José Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 1:10:49-1:11:32

Secuencia: Cristina y Atalanta van en coche tras Joe. Es

de noche y llueve mucho. La preocupacion por el estado
de Joe y las condiciones atmosféricas son las causantes del pequeno accidente que sufre
la pareja.

Musica: Constantes trémolos de cuerdas y sucesivas escalas cromaticas ascendentes y
descendentes caracterizan la tormenta. Se trata de uno de los ejemplos citados de

imposible transcripcion.

Ejemplo 4. Cristina Guzmar1943, José Ruiz de Azagra).

Otros escenarios

Cuando se muestran emplazamientos tales como campos de golf, pistas de tenis,
campos de tiro, entre otros, no solo se retrata el escenario, sino también la sociedad que
lo visita, es decir, la burguesia. Por ello, dichos lugares reciben el mismo tratamiento
musical, generalmente con el empleo del jazz el acompanamiento habitual de la clase
adinerada en ambientes desenfadados y exentos de protocolo, asociado a las comedias
de teléfonos blancos®’ donde se retine tal colectivo, que muestran un modo de vida
cosmopolita, moderno, opulento y sofisticado. Por ello, si las secuencias deportivas
aparecen en largometrajes comicos, el tema principal u otro tema central de caracter
animado y ritmo sincopado, ligado a dicho género cinematografico, puede ser también
el utilizado para ambientar tales escenarios. No obstante, los temas secundarios son los
mas frecuentes como acompainamiento de las imagenes, total o parcialmente,
interpretados casi siempre en primer o segundo plano sonoro, por los metales y las

cuerdas (véanse ejemplos 1-3).

> El género toma su nombre del teléfono blanco, simbolo més de lujo, presente en estos decorados.
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Pelicula: Boda accidentadél 942), de Ignacio F. Iquino.
Compositor: Joan Duran i Alemany.
Cronometraje: 0:01:36-0:01:58

Secuencia: Vistas de la costa y del campo de golf.
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Ejemplo 1. Boda accidentadél 942, Joan Duran i Alemany).
T Pelicula: Angela es agil944), de Ramoén Quadreny.

Compositor: Joan Duran i Alemany.
Cronometraje: 0:07:08-0:08:00
Secuencia: Campeonato de tiro. Participa Gonzalo ante

sus amigos que comentan su intervencion.
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Tpt. en Do (7
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Ejemplo 2. Angela es asg(il 944, Joan Duran i Alemany).

Pelicula: El destino se disculp#1945), de José Luis
Saenz de Heredia.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:52:14-0:53:15

Secuencia: Ramiro y su novia Elena llegan al club de

golf. Estampa del lugar y de sus socios. Dos de estos

reconocen a Ramiro como el heredero de una gran fortuna.
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Ejemplo 3. El destino se discul}. Apéndice 4 “Campo de golf” (1945, Manuel Parada de la Puente).
Madrid: Biblioteca Nacional de Espaiia.
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Las iglesias, catedrales, capillas y cualquier otro entorno eclesidstico, estan
frecuentemente representados en las bandas sonoras de las peliculas espafiolas de
posguerra a través de bloques tematicos secundarios y centrales que, a veces, se
convierten en leitmotiv de dichos recintos. Basta que un personaje entre en una iglesia,
ya sea para rezar, meditar o encontrarse con alguien, o simplemente se arrodille para
orar en su propia habitacion o incluso al aire libre, para escuchar melodias
fundamentalmente modales. Estos temas pueden aparecer seccionados por diversos
reposos equivalentes a las habituales pausas y finales de frase textuales de la musica
sacra vocal, pausados, que avanzan sobre notas largas, describiendo una linea melodica
de intervalica moderada, alrededor del I y V grados, con un frecuente empleo de
retardos y anticipaciones, cadencias con la tercera de picardia y texturas tanto

monddicas como polifonicas, interpretados por las cuerdas, las voces o el organo

(véanse ejemplos 1-4).

Pelicula: El escandalo(1943), de José Luis Sédenz de
Heredia.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:19:47-0:20:29

Secuencia: Fabidn, Matilde y Gabriela entran en la

iglesia y toman asiento. Tia y sobrina leen el Misal
mientras Fabidn no aparta la mirada de Gabriela.

Musica: Tema tranquilo, de dmbito estrecho y linea melddica ondulada, construido
sobre la escala menor natural alrededor del I y V grados, en correspondencia con las
notas tenor y final del canto llano, resaltados por valores largos que seccionan el tema
(compases 3, 6, 13, 15, 17, 20, 24 y 25) y notas repercutidas propias de los pasajes de

recitacion (compas 7).
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Ejemplo 1. El escandaloN°3 “Diplomaticos” (1943, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca
Nacional de Espaiia.

Pelicula: El traje de luce$1947), de Edgar Neville.
Compositor: José Mufioz Molleda.

Cronometraje: 0:07:57-0:08:42

Secuencia: Rocio y Lucena van a la iglesia a rezar. El le

promete casarse con ella a su regreso de México.

3 — Musica: Melodia serena interpretada por el armonio, en
dondeel grdo se”;aﬁrma a través de las cadencias que fragmentan el bloque
(compases 3-4, 8, 11 y 12) y las notas repercutidas (compases 2 y 10). Los retardos,
anticipaciones y apoyaturas introducidos a lo largo del pasaje le otorgan asimismo su

sonoridad antigua, al igual que la tercera de picardia (compases 8 y 12).
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Ejemplo 2. El traje de luces Escena de amor ¢ iglesia” (1947, José Muiioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.
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Pelicula: Cuatro mujereg1947), de Antonio del Amo
Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:08:38-0:09:25

Secuencia: Sor Blanca se santigua y se arrodilla en la

iglesia para rezar. Abre su Breviario y lee en silencio.

(] Musica: Ave Maria para voces femeninas, en donde
alternan la homofonia y el contrapunto. Un retardo desligado en la soprano 2 finaliza el
tema (compas 19).

Andante con moto
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Ejemplo 3. Cuatro mujeresN°1 B.3 (1947, Jests Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y General de
Navarra.

286



Pelicula: La boda de Quinita Floregl943), de Gonzalo
P. Delgras.

Compositor: José Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 1:00:09-1:01:12

Secuencia: Eugenio llega a la ermita y se arrodilla junto a

Quinita. Escuchan misa y se comportan como si

estuvieran desposandose.

Musica: Pasaje tonal en modo mayor, sosegado y apacible, seccionado por diversos

reposos sobre el I /V y II grados (compases 2, 4, 8 y 12).
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Het. . o p—— | . ) .
Clarinete en Sib = : h e s s e ) il = — }
- )
Py) I L > \ T
mp
448,
T i i e € B e B e B— S—
Violines I Hfps—* L & i 1 I \
ANIY | I I |
)
//
5 Fi
Autd. o p [— ~ ® i'fe
. i) N1 | | T | T T T 1 | | - ]
Cl. en Sib . . | — —t— f |
ANV T W T T T 1] 1
o ! \
5 Fine
9 ﬂumﬁ T T i T - ——_—
V. [fes——F—= = i = i = I = A e — —
ANIY.J | Il 1 | | | ! | ‘r ]
Py
mp
//
10
A et .
. o e e T I I i |
Cl. en Sib Hfp—r—H" = I = 1 = B |
:}U hl I [ Il |

Vn. I
AN

Ejemplo 4. La koda de Quinita Flore§1943, José Ruiz de Azagra).

Fuera del ambito sacro, los espacios calificados como elegantes y refinados estan
acompanados por melodias estereotipadas, que caracterizan tanto los lugares como la
alta sociedad que los frecuenta. Bloques tematicos secundarios y centrales aparecen
compuestos por pasajes solemnes y pausados, que en ocasiones funcionan como
leitmotiv, en compases binarios, caracterizados por los enlaces entre la tonica y
dominante (véase ejemplo 1), y sobre todo ternarios, semejantes al minueto (véase
ejemplo 2) y al vals (véanse ejemplos 3-7), interpretados suavemente por pequeios
conjuntos de camara, encabezados por las cuerdas, dando vida a casas aristocraticas,

teatros, hoteles y otros entornos semejantes.
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Pelicula: Aventuras de doduan de Mairen (1948), de
José Buchs.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:01:53-0:03:28

Secuencia: Fiesta en casa de la condesa Aurora. Se

muestra a los invitados y a los mayordomos que avanzan
con sus bandejas ofreciendo bebidas y aperitivos. Aurora y el capitan Felipe charlan

sobre don Juan de Mairena.
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Ejemplo 1. Aventuras de don Juan de Mair¢. N°2 “Salon” (1948, Manuel Parada de la Puente). Madrid:
Biblioteca Nacional de Espaiia.

Pelicula: ElI marqués de Salamanad948), de Edgar
Neville.

Compositor: Jos¢ Muifioz Molleda.
Cronometraje: 0:10:40-0:12:39

Secuencia: José de Salamanca asiste a una de las fiestas

de los Buschenthal con su amigo Estébanez Calderén

quien le presenta al banquero.

Moderato
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Ejemplo 2. El marqués de Salamar. “Cuarteto” (1948, José Muifioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.
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Pelicula: idolos(1943), de Florian Rey.

Compositor: José Ruiz de Azagra.
Cronometraje: 1:04:50-1:05:12

Secuencia: Clara trabaja como modelo en un salon de
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Pelicula: Se le fue el novil945), de Julio Salvador.

Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:15:28-0:15:49

Secuencia: Roberto y Miguel llegan al hotel Ritz de

Madrid. Se muestra la recepcion, el personal y los

clientes que entran y salen.
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Pelicula: El misterioso viajero del Clipp (1946), de
Gonzalo P. Delgras.

Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:11:47-0:11:57

Secuencia: Plano de la recepcion del hotel y sus clientes

acomodados en los sofés.
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Ejemplo 5. El misterioso viajero del Clippe N°4 (1946, Joan Duran i Alemany). Barcelona: Archivo
personal de Antoni Duran Barba.

Pelicula: Mariona Rebull(1947), de José Luis Saenz de
Heredia.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:28:59-0:29:11

Secuencia: El matrimonio Rius va al Liceo.
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Ejemplo 6. Mariona RebullN°6 “Cartel Liceo” (1947, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca

Nacional de Espaiia.

Compositor: Manuel Lopez-Quiroga.
Cronometraje: 0:14:48-0:15:58

Secuencia: Gabriel juega en el casino.

Pelicula: Rumbo(1949), de Ramoén Torrado.

Andante
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F1.

Piano

Vn. 1

1

FL.

Piano

La magnitud y solidez de algunos recintos como la universidad, una gran mansion o
El Escorial, implica un cambio en el acompafiamiento musical. Los ritmos ternarios
“valseados” son reemplazados por la firmeza de los compases binarios, y las cuerdas
dejan espacio a los metales que interpretan temas centrales o secundarios, de caracter
regio y majestuoso, con un fuerte apoyo sobre la armonia de tonica y dominante, y
frecuentes intervalos de cuarta y quinta producidos al enlazar los grados I-V, V-1 y II-V,

donde resaltan los ritmos con puntillo y los tempiandantey moderato(véanse ejemplos

1-3).
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Ejemplo 7. Rumbo(1949, Manuel Lépez-Quiroga).



Pelicula: Huella de luz1942), de Rafael Gil.
Compositor: Juan Quintero Munoz.

Cronometraje: 0:11:53-0:12:37

Secuencia: Octavio llega a la casa de su jefe, a por los

trajes que este le ha prometido, y queda maravillado al

verla. El mayordomo le acompafia.

Musica: El ritmo de corchea con puntillo-semicorchea y la armonia de tonica y
dominante rigen el bloque tanto en la seccion de Re mayor, como en el breve paso por
Fa sostenido mayor (compases 11-15). Alternan abundantes intervalos de cuarta y
quinta entre los grados I, Il y V (compases 3-6, 8-9, 11-13, 14-15 y 16).

Andante

Ejemplo 1. Huella de luz1942, Juan Quintero Mufioz).

Pelicula: El camino de Babell1944), Jeronimo Mihura.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:01:37-0:02:32

Secuencia: Edificio de la Facultad e interior de un aula.

En ella, la directiva de la universidad da los ultimos

consejos a los recién licenciados para que sirvan bien a

su pais.

Musica: Adaptacion del Gaudeamus Igitt para ilustrar la imagen. Como en el caso
precedente, el ritmo de corchea con puntillo-semicorchea y los intervalos de cuarta y
quinta entre los grados I, Il y V (compases 1, 3-4 y 5) componen el pasaje.
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Ejemplo 2. El camino de BabeN°2 “Paraninfo” (1944, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca
Nacional de Espaiia.

Pelicula: Facultad de letrag1950), de Pio Ballesteros.
Compositor: Jestus Garcia Leoz.
Cronometraje: 0:17:25-0:18:23

Secuencia: Los estudiantes visitan El Escorial.

Mtsica: El tempg el ritmo de negra con puntillo-

corchea y el enlace entre el V y I grados (compas 1)
definen el tema desde su comienzo. Su desarrollo por grados conjuntos en negras y
corcheas en forma de progresion hacia la dominante, ensalzada por una escala diatonica
descendente (compases 2-5), mantienen su caracter ceremonioso, rematado por la
anticipacion de la tonica que le proporciona un toque épico (compas 8).
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Ejemplo 3. Facultad di letras.N°3 B.3”El Escorial” (1950, Jests Garcia Leoz).

Filmes de ambientacion histori

Ademas del espacio seleccionado para ubicar la accidn, existe otro factor que
determina el escenario filmico y el estilo de la banda sonora: la época en que se
desarrolla la accion. Cualquier periodo historico puede ser objeto de ilustracion musical,
tal y como se muestra en la filmografia espaiola de posguerra, donde aparecen
representadas practicamente todas las épocas de la historia, por mayor o menor nimero
de largometrajes, comenzando por la Edad Media. Muchas de las peliculas ambientadas
en este periodo y en el Renacimiento se caracterizan por narrar las vidas de grandes
heroinas. Titulos como Inés de Castr(1944) de J. Leitao de Barros y Dofia Maria “la

Brava” (1947) de Luis Marquina, asi lo atestiguan. El siglo XVII sirve de marco a
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peliculas como Un drama nuev@1946) de Juan de Orduiia, La princesa de los Ursinos
(1947) de Luis Lucia y Don Juan de Serrallongél948) de Ricardo Gascon. Pocos
filmes como La manigua sin Diog1947) de Arturo Ruiz-Castillo, y Correo del rey
(1950) de Ricardo Gascon, se situan en el siglo XVIII, mientras que el XIX esta
sobradamente abordado por todo tipo de géneros cinematograficos: peliculas bélicas
como El tambor del Bruch{1948) de Ignacio F. Iquino y Héroes del 9%1946) de Ratl
Alonso; dramas como Correo de Indiag1942) de Edgar Neville y El escandalo (1943)
de José Luis Saenz de Heredia; peliculas biograficas como El marqués de Salamanca
(1948) de Edgar Neville; y de aventuras como Aventuras de don Juan de Mairena
(1947) de José Buchs.

El periodo histérico puede influir en la partitura a distintos niveles™. Es posible
encontrar bandas sonoras que evocan una etapa de la historia de principio a fin, como la
de Jesus Garcia Leoz para La dama del armifig1947) de Eusebio Fernandez Ardavin, y
la de Manuel Parada para El escandalq1943), de José Luis Saenz de Heredia; otras en
las que los temas musicales épicos se mezclan con los del siglo XIX, como ocurre en la
partitura de Juan Quintero para Locura de amoi1948) de Juan de Ordufia; y bandas
sonoras, como la de de Joan Duran i Alemany para Correo del rey(1950) de Ricardo
Gascon, y la de Quintero para Un drama nuevo (1946), de Juan de Orduiia, compuestas

59 . _r L.
»7, es decir, romantica y posromantica,

exclusivamente por musica “intemporal’
independientemente del momento historico en que se situe el filme. Nieto afiade al
respecto:
En principio, ni la época historica ni la localizacion geografica de la accion tienen por qué
condicionar la musica de la pelicula si ésta tiene como fin la descripcion de emociones y
estados de animo de los personajes, o de las situaciones provocadas por las relaciones
entre ellos. (...) su descripcion musical puede ser perfectamente neutra®.
En el caso de las partituras cinematograficas fieles a
un momento histérico, pueden incluir piezas
preexistentes del periodo en cuestion, arregladas o

adaptadas expresamente para el filme, como ocurre en

La dama del armifio (1947) de Eusebio Fernandez '

Ardavin, donde ademds de interpretarse el conocido

villancico de Juan del Enzina, Ay triste que vengo, este sirve de base al compositor

*® KARLIN. Listening to Movies., p. 20.
Y NIETO. Op. cit, p. 99.
% Ibid., pp. 98-99.
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Garcia Leoz para la confeccion de diversas melodias que derivan de €l. Tal es el caso
del tema de los créditos iniciales de la pelicula (0:00:00-0:01:22), a cuyo término se cita

la pieza original (véase ejemplo 1, compases 27-33).
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Ejemplo 1. La dama del armifid‘Titulos” (1947, Jesus Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y General
de Navarra.

La melodia que acompafia la secuencia en que Samuel y
Catalina se conocen en la orfebreria, se compone
asimismo sobre el sefialado villancico, ademas de
incluirlo en su interior (0:14:12-0:15:32) (véase ejemplo

2, compases 1-4, 15-22).

Andante mosso
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molto expresivo

Ejemplo 2. La dama del armifi. N°2 B.3 “Se cruzan las miradas” (1947, Jests Garcia Leoz). Pamplona:
Archivo Real y General de Navarra.
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También se puede optar por la originalidad en la composicion de una banda sonora y
prescindir por completo de la musica preexistente. Para encarnar las diversas épocas de
ese modo, se recurre a determinados cddigos o formulas comunmente aceptadas,
derivadas del ritmo, la instrumentacion, la armonia, entre otros recursos, que de manera
inmediata trasladan al espectador a distintos momentos de la historia, aunque, muchas
veces, la musica que generen no sea mas que una imitacién bastante alejada de la
realidad. Baste recordar como Miklds Rézsa, para crear la banda sonora de Quo Vadis?
(1951) de Mervin LeRoy, y posteriormente de Ben-Hur (1959) de William Wyler,
acudio a la musica de la antigua Grecia en ausencia de restos musicales romanos. Desde
entonces, el publico cinematografico asocia dicho estilo sonoro a la época de la antigua
Roma. Karlin lo explica del siguiente modo:

Subconscientemente estas partituras se han convertido en parte de nuestro bagaje musical.
Un montén de nuestra informacion sobre historia musical la obtenemos de Hollywood,

por lo que es tan dificil para los compositores romper con esas convenciones establecidas.

Estas convenciones ahora suenan auténtica¥,

Segun el periodo historico a representar, dichas férmulas varian, aunque a veces no
tanto como cabria esperar.

Los filmes ambientados en el Medievo y Renacimiento, incluso alguno situado en el
Barroco, que relatan historias de la realeza, presentan caracteristicas musicales
similares: temas marciales y regios, gobernados por la armonia de tonica y dominante,
con frecuentes intervalos de cuarta y quinta originados al enlazar los grados I-V y 1I-V,
animados por tresillos y ritmos con puntillo, con pasajes o giros de sonoridad modal, y
ensalzados por la orquesta que proporciona un destacado papel a los metales (véanse

ejemplos 3-5).

Pelicula: La princesa de los Ursino61947), de Luis

50 HEMOS PRETREDIDO
AACER HISTORIA = NOMBRES, Fcwns [l BUGEY
Y RECUENTOS DE nm;ms;- ) )

Compositor: José Ruiz de Azagra.
Cronometraje: 0:01:32-0:01:37

Secuencia: Créditos iniciales y a continuaciéon una

leyenda.

' KARLIN. Listening to Movies., p. 70.
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Leyenda: “No hemos pretendido hacer historia —nombres, fechas y recuentos de
batallas,- sino reflejar el ambiente espiritual de Espafia en un momento del siglo XVIII.
Luis XIV de Francia, el “Rey Sol”, acaba de lograr que su nieto ocupe el trono de
Espafia...”

Musica: La sonoridad hueca de los intervalos armonicos de quinta formados por el
movimiento paralelo de ambas melodias, fundamentalmente sobre el [ y V grados, junto
con el ritmo acentuado de corcheas, semicorcheas y tresillos, y el timbre de las

trompetas, otorgan al pasaje su aire antiguo y solemne.

Allegro 3 3

Trompetas en Do

Ejemplo 3. La princesa de los Ursin (1947, José Ruiz de Azagra).

Pelicula: Dofia Maria “la Brava’ (1948), de Luis
Marquina.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:37:06-0:37:34

Secuencia: El principe y su comitiva llegan al castillo.

Musica: El desarrollo melodico en torno al I y V grados,
el ritmo de tresillos, corcheas con puntillo-semicorcheas y negras que marcan las
distintas partes de compas, y la inclusion del VII y III grados rebajados (compases 3 y

6), son los responsables de la pomposidad épica del tema.
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Ejemplo 4. Dofia Maria “la Brave” . N°10 y N°11 “Cabalgata” (1948, Manuel Parada de la Puente).
Madrid: Biblioteca Nacional de Espaiia.
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Pelicula: Locura de amot1948), de Juan de Ordufia.
Compositor: Juan Quintero Mufoz.

Cronometraje: 0:02:24-0:02:49

Secuencia: Panoramica del rey Carlos y su séquito a

caballo por el campo.

Musica: A distancia de tercera y con ritmo ternario,
avanzan las melodias en movimiento paralelo sobre armonia de tonica y dominante.
Todo ello unido al tempc animado y el timbre agudo del flautin y la flauta,

proporcionan al bloque su caracter de antiguo desfile militar.
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Ejemplo 5. Locura de amarN°3 (1948, Juan Quintero Mufioz). Madrid: Centro de Documentacion y
Archivo de la SGAE.

Temas similares a los presentados ilustran asimismo la entrada o salida de escena de
reyes, dignatarios y cualquier otro personaje relevante, asi como la llegada de
importantes noticias a la corte, hazafas heroicas, entre otras.

En contraste con estos temas tan vitales, existen otros de caracter melancdlico y
tempi reposados, interpretados por la orquesta o grupos de camara que acompafian

escenas dramaticas y romanticas (véanse ejemplos 6 y 7).
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Pelicula: Inés de Castrg1944), de J. Leitao de Barros.
Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.

Cronometraje: 0:10:27-0:11:30

Secuencia: Pedro declara su amor a Inés.

Musica: Compuesto sobre la escala menor natural,

discurre el fragmento que ensalza el V grado y donde se
intercalan algunos intervalos melddicos y arménicos de cuarta y quinta producidos entre
los grados I y V (compases 1, 2 y 8). El cambio de modo, de menor a mayor, y la
inclusion de grupos arpegiados de semicorcheas (compases 6 y 7) rompen con el
cardcter tragico y arcaico de la primera seccion y ensalzan el romanticismo de la escena.

Moderato
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Ejemplo 6. Inés de Castr. “Tema de amor” (1944, José Muiioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.

Pelicula: Locura de amot1948), de Juan de Orduiia.
Compositor: Juan Quintero Munoz.

Cronometraje: 0:05:25-0:05:55

Secuencia: El rey visita afligido a su madre, dofia Juana,

tras haber sido advertido de su locura ain persistente.

Musica: La tonalidad de Sol menor, los enlaces entre los
grados V-1y II-V que originan los intervalos de cuarta y quinta (compases 1-2, 3-4, 7-8,
9-10), y el ritmo regular de negras y blancas sobre compas cuaternario, imprimen

severidad y dramatismo al tema.
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Ejemplo 7. Locura de amarN°4 Bis (1948, Juan Quintero Mufioz). Madrid: Centro de Documentacion y
Archivo de la SGAE.
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La mayoria de los filmes ambientados en el Barroco y Clasicismo no presentan
bandas sonoras consecuentes con dichas épocas. Exceptuando alguna pieza diegética
acorde con el periodo, la musica incidental empleada es siempre de corte romantico y
posromantico, como se puede apreciar en los largometrajes Un drama nuev (1946) de
Juan de Orduna, y Correo del re' (1950) de Ricardo Gascon, ambientados en los siglos

XVII y XVIII respectivamente (véanse ejemplos 8-10).

Pelicula: Un drama nuev@1946), de Juan de Orduna.
Compositor: Juan Quintero Mufioz.

Cronometraje: 0:13:34-0:14:04

Secuencia: Alicia y Edmundo, entre escena y escena de

Romeo y Julietgue interpretan en el teatro El Globo, se

declaran su amor.
Musica: La tonalidad en Mi bemol mayor, el ritmo ternario sobre tempc lento y el
disefio arpegiado de la melodia sobre armonia de tonica y dominante, interpretada por

un violin solista, le otorgan su eco dulce y sentimental.

Largo .
. Lol Crey.
Violin Solo @ i — = —— — e — _
oJ [
mf’

Ejemplo 8. Un drama nuevel 946, Juan Quintero Mufoz).

Pelicula: Un drama nuev@1946), de Juan de Orduia.
Compositor: Juan Quintero Mufoz.

Cronometraje: 0:33:39-0:34:20

Secuencia: Shakespeare desaprueba el romance entre la

esposa de Yorick y su hijastro Edmundo, a quienes se lo

hace saber.

Musica: La tonalidad de Mi menor, los acusados saltos ascendentes de séptima y octava
generadores de importantes picos en la linea melddica (compases 2, 4 y 14), los motivos
arpegiados y pasajes en escalas que recorren con rapidez un amplio &mbito gracias a los
grupos de semicorcheas (compases 1-3, 9, 13-16) y la progresiéon armoénica a través de
la cual el tema se dirige lentamente hacia la tesitura aguda generando tension (compases

4-7), proporcionan al tema su caracter dramatico apasionado.
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Ejemplo 9. Un drama nuev@l 946, Juan Quintero Mufoz).

Pelicula: Correo del rey(1950), de Ricardo Gascon.
Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:13:58-0:14:40

Secuencia: Un matrimonio ofrece cobijo y comida a los

marineros espafioles que han llegado a la isla huyendo de

los ingleses.
Musica: Los motivos arpegiados de corcheas y semicorcheas (compases 1 y 3), el grupo
de figuras en escala descendente (compds 5) y el ritmo ternario sobre compas de seis

por ocho aportan una sonoridad romantica al fragmento dulcificando la escena.
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Ejemplo 10. Correo del rey(1950, Joan Duran i Alemany).

Las peliculas situadas en el siglo XIX, ademas de temas de sonoridad romantica,
suelen incorporar formas musicales de la época como polcas y valses en consonancia

con el escenario temporal que acompanan (véanse ejemplos 11-13).
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Neville.

filme se encuentra una polca.

Secuencia: Créditos iniciales.

Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.

Cronometraje: 0:00:00-0:00:34

Pelicula: ElI marqués de Salamangd948), de Edgar

Musica: Entre los temas que cubren los genéricos del
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Ejemplo 11. El marqués de Salamar. “Titulos” (1948, José Mufioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.

Poco después se interpreta un vals (0:01:46-0:02:04):
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Ejemplo 12. El marqués de Salamar. “Titulos” (1948, José Mufioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.
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Pelicula: La florista de la reina(1940), de Eusebio

Fernandez Ardavin.

Compositor: Juan Quintero Mufoz.
Cronometraje: 0:00:00-0:01:38
Secuencia: Créditos iniciales.

Musica: Un vals acompana los titulos de crédito.
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Ejemplo 13. La florista de la reing 1940, Juan Quintero Mufioz).

En cuanto a las peliculas que tienen como escenario el siglo XX, sus partituras
también siguen las pautas del romanticismo y posromanticismo, con escasos toques
impresionistas y expresionistas, dependiendo de las escenas a acompaiiar, como ya ha
sido expuesto en apartados anteriores. Tan solo el jazzy la musica “ligera”, utilizados
tanto en la presentaciéon como en el interior de algunos filmes, son indicativos sonoros

del contexto temporal en el que se ubican los largometrajes (véanse ejemplos 14 y 15).

Pelicula: Un ladron de guante blanad945), de Ricardo
Gascon.

Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:00:00-0:00:33

Secuencia: Créditos iniciales.

304



fH & s . g . e
7 - % - ! - e —— i
Trompctas en Do [fey—1—€ I I I [ | ——
\:)} i \ I 8 A = s
mf
. % I - 1
Violines I ! I |
7~ . b . - . : - d <5
e = - | - | - |
Tpt.en Do foe—#—F+ T+ I [ | I ‘
\!)U  — I,/ I l/ | otk L [ 1 1 ]
fH & A I\ o I\ N
VoI Y —— 1 L — ——
n.
Y I i I
Py) \ T \ T
pizz. arco

Ejemplo 14. Un ladrén de guante blan (1945, Joan Duran i Alemany).

Pelicula: Una chica de opereta1943), de Ramon
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Ejemplo 15. Una chica de operetél 943, José Ruiz de Azagra).

Bodas

Si existen escenas en las que perduran intactos los
clichés musicales del cine mudo, esas son las que

muestran los enlaces matrimoniales. Como entonces, las

famosas marchas nupciales para el Suefio de una noch
de verano yLohengrincompuestas por Mendelssohn y
Wagner respectivamente, son las elegidas para ilustrar
las ceremonias, tal y como sucede en La vida en un hilq1945), de Edgar Neville, en

donde la musica acompana las nupcias entre Mercedes y Ramon (0:27:25-0:28:38). Sin
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embargo, dichas piezas no son exclusivas de estas situaciones, de ahi su exclusion del
epigrafe correspondiente a los escenarios sacros. Paseos idilicos, conversaciones, gestos
romanticos, incluso un simple chaqué o un vestido de
novia, como los que se muestran en El hombre que la
enamora(1944), de Jos¢ M?* Castellvi (0:01:23-0:01:36),
pueden recibir ese mismo sustento musical,

independientemente del espacio dramético que les

englobe, anunciando con ello futuros desposorios. Asi, la
musica pasa de complementar festejos matrimoniales a subrayar dialogos y expresiones,
traducir mensajes y anticipar el desenlace de una escena.

En muchos casos, dichas piezas se interpretan como fueron concebidas en su origen,
sin ningun cambio adicional. No obstante los compositores, pueden alterar algunas de
las caracteristicas de los bloques musicales en funcion del cariz de la escena que ilustren
o la del propio filme en su conjunto, confiriéndoles una sonoridad fuera de lo
convencional. Mediante la aceleracion del tempo,los ritmos sincopados y a través del
timbre de las maderas y los metales, la solemnidad propia de estas melodias, deja paso

al humor (véanse ejemplos 1 y 2).

Pelicula: La boda de Quinita Floregl943), de Gonzalo
P. Delgras.

Compositor: José Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 1:03:08-1:03:16

Secuencia: Quinita y Eugenio salen de la ermita tras

escuchar misa cogidos del brazo y mirandose
carinosamente a los 0jos como si fueran recién casados.

Musica: El timbre de las trompetas con wa-wa que interpretan la marcha nupcial de
Wagner, asi como del fagot ejecutando escalas diatonicas ascendentes y descendentes

sobre ella, afiaden comicidad al fragmento.

Andante
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Ejemplo 1. La boda de Quinita Flore (1943, José Ruiz de Azagra).
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i Pelicula: Se le fue el novi@l945), de Julio Salvador.

Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:37:26-0:37:33

Secuencia: Miguel acude con M* Luisa a una fiesta de
antiguos alumnos universitarios convencido de que entre
tanto hombre encontrara un buen novio para ella. Sin
embargo, el anuncio en voz alta de los felices matrimonios y compromisos de los que
disfrutan los alli presentes, echan a bajo sus planes.

Musica: El tempoallegroy el timbre de las trompetas confieren trivialidad y gracia a la
marcha nupcial de Mendelssohn junto a la contrariedad de Miguel ante la inesperada

noticia.

Allegro
0 #

Trompetas en Do

Ejemplo 2. Se le fue el novid 945, Joan Duran i Alemany).

Por el contrario, haciendo uso de los timbales o los registros graves de las cuerdas, y

cambiando el modo mayor por el menor, la tragedia sustituye al regocijo habitual®

(véanse ejemplos 3 y 4).

Pelicula: Porque te vi lloran1941), de Juan de Orduna.
Compositor: Juan Quintero Munoz.

Cronometraje: 0:42:56-0:43:20

Secuencia: M* Victoria aguarda la llegada del candidato

a esposo que su padre ha elegido para ella. La muchacha

acepta el matrimonio forzoso con el fin de borrar la

vergiienza que se cierne sobre su hijo.

62 Esta manera de proceder se definia en la época del cine mudo norteamericano con la expresion souring
up the aisley los musicos la aplicaban al acompafiamiento de peleas matrimoniales o escenas de divorcio,
entre otros casos. WINKLER, Max. <<The Origins of Film Music>>. Films in Revie\. Diciembre, 1951,
p. 10. Citado en KARLIN. Listening to Movies. p. 157.
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Musica: El redoble de timbal sobre la dominante sostiene el comienzo de la marcha
nupcial de Wagner en manos de las trompetas, seguido del pasaje cromatico de los

violonchelos en torno al V grado, incrementando la inquietud y el dramatismo.
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Ejemplo 3. Porque te vi llora1941, Juan Quintero Mufioz).

Pelicula: Abel SancheZ1946), de Carlos Serrano de
Osma.

Compositor: Jestus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:28:54-0:29:06

Secuencia: Secuencia de montaje que enlaza las

imagenes de las manos unidas de Joaquin y Antonia en
el parque, intercambiando alianzas durante las nupcias, y de una fotografia de la pareja
ya casada.

Musica: El acorde de IV grado elevado con séptima (compas 3), rompe el desarrollo
natural de la marcha nupcial de Mendelssohn y da comienzo a una breve progresion
ascendente del tema en modo menor que produce en el espectador la tension requerida

al observar la maldad de Joaquin.
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Ejemplo 4. Abel SancheXN°8 B.19 “Iglesia” (1946, Jests Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y
General de Navarra.
El empleo de determinados timbres instrumentales incorpora a las piezas el color
local correspondiente al lugar geografico donde se desarrolla la escena, el filme, o al

que pertenecen sus protagonistas (véase ejemplo 5).

Pelicula: Oro y marfil(1947), de Gonzalo P. Delgras.
Compositor: Manuel Lopez-Quiroga.

Cronometraje: 1:12:51-1:13:24

Secuencia: Anita y Juan se besan. A continuacion, plano

de unas alianzas y de los trajes de novios que adelantan

el desenlace para la feliz pareja.
Musica: El timbre de la guitarra aporta un toque folclorico a la marcha nupcial de
Mendelssohn acompafante de las imdgenes, de acuerdo con la ambientacion andaluza

del largometraje y de sus personajes.
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Ejemplo 5. Oro y marfil(1947, Manuel Lopez-Quiroga).

Estos fragmentos musicales, pueden aparecer no unicamente en solitario, sino
enlazados con otros temas o camuflados en su interior (véanse ejemplos 6-8).
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Pelicula: Raza(1941), de José Luis Saenz de Heredia.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.
Cronometraje: 0:25:57-0:27:09

Secuencia: Boda de Isabel Churruca y Luis Echevarria.

Musica: Un reposado tema en Si mayor, dominado por el

ritmo de corcheas e interpretado suavemente por las
cuerdas (compases 1-21), sirve de introduccién a la marcha nupcial de Wagner que

concluye con fuerza el fragmento.
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Ejemplo 6. RazaN°10 “Boda de Jabel” (1941, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca Nacional
de Espana.

Pelicula: El pirata Bocanegra (1946), de Ramoén
Barreiro.

Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:51:37-0:53:20

Secuencia: Planos de las diferentes parejas que se han

comprometido a bordo.

Musica: Los mismos elementos utilizados en los temas de amor, tales como el tempo
pausado, los sonidos prolongados a base de ligaduras (compases 2-3, 5-10, 13-16, 18-
27), los grandes saltos intervalicos (compases 7, 20 y 23), los tresillos (compases 4, 8,
17 y 21), y motivos o pasajes en escalas y arpegios que recorren un amplio ambito

(compases 3-4, 8, 16-17, 20-21 y 23) componen el bloque de la sentimental escena, el
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cual sostiene el comienzo de la marcha nupcial de Wagner en manos de las trompetas

(compases 12 y 13) adelantando futuros desposorios entre las distintas parejas.

Molto tranquilo

f) 4
P A V) ] I T I I I I |
Trompas en Fa H_i_—_{_—_‘_—_'_—_'_-—'_-—’_-—{
ANIV x | [ 1 1 | [ |
oJ
e 2 o i
54 . hap PP BT e e B
Lo )" A . ] [ ] | - | | I | | | I [ et |
Violines I @ z 4 i — i T — i : i‘ Hi | i
Q_J . —--'j 3
P div.
/!
8
f) 4 — T | P—
TenFa"\v"%— {_ {_ I_ { | S Y N | I. T I T o | |
P. 5+ | : | feee [ ogd a5 o1
[y
g . oy - ol =,
an_p‘”_*"""_'t_n i e e e B i w;—'—ﬁ_ e
e = e R e |
o) 3 3 I f \ \ [
//
16
f) 4
o AL | I | I I I ]
Tp.enFa fs—h—= —= —= —= —= —= —= |
hANI7 | 1 | 1 | | |
o
16 #o_ﬁg"‘*g ﬁbg P 4—2\;;#/-\
Qﬂﬁ "—#Ff| — i 1 il‘llk . \l‘ll.iiiwk| |
Vn. | s N c—— s E— e T — \’ —
\!_\j} _I d 3 T | T T 3 | 1
//
23
f 4
p” A IV [ T | I |
Tp.enFafog—H—= = = =  — |
U I [ | 1 |
)
3 e _
Qﬂ _\‘{.\ ]1.\& ]'_ va—
V. 1 [-fos o T —— ! . —
U 1 | . | T [ 1 |
e |———]

Ejemplo 7. El pirata Bocanegr. N° Final “Segundo y Carolina” (1946, Jests Garcia Leoz). Pamplona:
Archivo Real y General de Navarra.

Pelicula: Vida en sombrag1948), de Lorenzo Llobet
Gracia.

Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:29:01-0:30:18

Secuencia: Carlos y Ana van al cine a ver Romeo y

Julieta En un momento del filme se miran y al finalizar

la pelicula se besan. Secuencia de montaje para unir estas imagenes, las

correspondientes a su boda y la del viaje de novios.
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Musica: Un fragmento de caracter romantico, de sendas particularidades al precedente,
con motivos arpegiados (compases 1-3, 7), puntillos que alargan los sonidos (compases
2, 3,6, 12, 15 y 16) y rapidos ascensos hacia la tesitura aguda (compases 1-3, 7-9),
incorpora la marcha nupcial de Mendelssohn responsable en los esponsales (compases

9-12), tras la cual prosigue el tema que ilustra el resto de la secuencia.
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Ejemplo 8. Vida en sombre. N°6 B.17 “Portada de Romeo y Julieta” (1948, Jesus Garcia Leoz).
Pamplona: Archivo Real y General de Navarra.

También se pueden emplear temas alternativos a los estereotipos musicales
mencionados para acompaiar las secuencias, que sirven al filme del mismo modo que

aquellos (véanse ejemplos 9 y 10).

Pelicula: Porque te vi lloran(1941), de Juan de Orduna.
Compositor: Juan Quintero Mufioz.

Cronometraje: 0:43:20-0:45:13

Secuencia: José, el candidato elegido para casarse con
M?* Victoria, llega a casa de los padres de la muchacha y

da comienzo la ceremonia.

Musica: El tempolento, el compés cuaternario, la linea ondulada dominada por los
grados conjuntos y las figuras largas, y el empleo de la escala menor natural,
proporcionan a la primera parte del tema su caracter sacro y austero (compases 1-8) con
el que se da comienzo la ceremonia nupcial. A continuacién, prosigue el pasaje cuyo
compas ternario, los saltos en la linea melddica (compases 11, 15, 17 y 19), el tresillo
cromatico ornamental (compas 19), las figuras con puntillo (compases 8, 9, 11, 13, 15-
18 y 20), el ostinatode corcheas arpegiadas del acompafiamiento y los timbres del

violin solista y del arpa, le reportan un aire emotivo, junto al resto de la secuencia.
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Pelicula: Abel Sanchez1946), de Carlos Serrano de

| Osma.
\ Compositor: Jestis Garcia Leoz.
| Cronometraje: 0:18:03-0:18:43

Secuencia: Boda de Abel y Elena. Alternancia de los
N FL: : . planos de los novios y de Joaquin durante la ceremonia.
Un cierre de zoomsobre Joaquin finaliza la secuencia y enlaza con la siguiente donde el
protagonista ojea un libro al tiempo que recuerda contrariado la boda y decide salir a dar
un paseo.
Musica: Este fragmento se elabora imitando el motivo ritmico inicial de las marchas
nupciales de Mendelssohn y Wagner, es decir, una negra seguida de corchea con

puntillo-semicorchea; lo interpreta el armonio en Mi mayor con un breve transporte a
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Sol sostenido menor (compases 13-17) sobre una escala menor natural; todo ello otorga
una sonoridad religiosa y sobria.

Larguetto Maestoso
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Ejemplo 10. Abel SancheXN°5 B.10 “Iglesia” (1946, Jestis Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y
General de Navarra.

Vertebracion temporal

En buena parte de los filmes estudiados, el paso del tiempo es un mero fondo que no
precisa soporte musical. No obstante, existen casos en los que este es especialmente
importante o se quiere resaltar por diferentes motivos, sustentandolo a través de la
banda sonora. Dichas situaciones que atienden al tiempo de la narracion, hacen
referencia al orden en que se presentan los acontecimientos que componen el argumento
(hechos que se presentan de forma directa al espectador) y a la duracion de este respecto
a la de la historia (todos los sucesos que el espectador ve y oye, ademas de aquellos que
deduce o supone que han ocurrido, que no se muestran de forma explicita). Los casos
hallados en la filmografia analizada, en orden decreciente de presentacion son: sumario
o compresion temporal, ampliacion o dilatacion temporal y analepsis o flashback La

musica interviene en cada uno de ellos como “flexibilizador” del tiempo®.

63 CHION. La audiovision.., p. 84.
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Sumario

Por lo general, el argumento se compone de un determinado espacio de tiempo, breve
o prolongado, extraido de la duracion total de la historia, que ha de ser narrado en el
transcurso limitado de la proyeccion filmica. El metraje medio de las peliculas
espanolas de posguerra suele oscilar entre los ochenta y noventa minutos, durante los
cuales se describen tanto las vidas y contratiempos de una saga familiar como un
romance fugaz. Para conseguirlo, el argumento puede jugar con el tiempo de narracion
de los hechos en la pantalla respecto a su duracion real en la historia, comprimiéndolo.
Asi sucede en el sumario, cuando el relato condensa la historia, mostrando un proceso
largo en escasos minutos o segundos.

La representacion visual de este efecto se consigue mediante la secuencia de montaje
en la que se produce un encadenamiento rapido de diversas escenas breves, o bien una
sobreimpresion de las mismas que presentan diferentes situaciones relacionadas entre si,
en muchos casos recurrentes, indicando a medida que pasan, un nuevo dia, un nuevo
mes 0 una nueva estacion del afio. Existen multitud de casos al respecto. El mas comin
y transparente es aquel en donde se muestra un calendario mientras sus paginas caen
continuamente sefialando el paso de los dias, las semanas y los meses. EI mismo
significado encierran los diversos carteles de teatro que se suceden para mostrar el
nimero creciente de representaciones que va alcanzando una obra o espectaculo.
Carentes de mensajes textuales pero idénticos a los anteriores, se encuentran ejemplos
como los que siguen: las imagenes enlazadas de distintas ciudades del mundo o de
varios medios de locomocion para representar un largo viaje; los sucesivos restaurantes,
teatros o cines, escenarios de las numerosas citas de una pareja que sefalan el progreso
de su relacion; o las diversas actividades y maniobras que realizan los marines dia y
noche para indicar el paso de los meses a bordo del navio. Es muy frecuente que esta
clase de estampas se combinen entre si para esclarecer ain mas el mensaje. Se pueden
enlazar diversas escenas de guerra con las hojas que caen de un calendario, o las
imagenes de varias representaciones teatrales con sucesivos titulares que sefialan su
¢éxito en los periddicos.

La musica cubre totalmente las secuencias. Ademas de emular en viveza, tiene el
cometido de suavizar la discontinuidad visual generada por la concatenacion de los
distintos planos. Para ello, se emplea una tinica melodia que suena al tiempo que se
suceden las diferentes imagenes, integrandolas como si de una sola escena se tratara. En

buen niimero de ocasiones, dicho tema es el principal del filme que, a modo de comodin
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capaz de adaptarse a situaciones variadas, aprovecha estas y otras tantas ocasiones para
significar el género y caracter de la pelicula, y unificarla a través de sus diversas
intervenciones. Las melodias utilizadas, desde temas latinos y sincopados pegadizos,
hasta sobrias tonadas marciales, se caracterizan por su agilidad de movimiento y
vitalidad ritmica, herramientas necesarias para imprimir la energia proporcional al
rapido montaje visual al que acompanan. Pero a diferencia de las secuencias de
persecucion, cabalgadas y rapidos desplazamientos, asociadas a clichés musicales que
imitan la velocidad extrema, estas imagenes prescinden normalmente de dichas
féormulas a menos que el encadenamiento de varios medios de locomocion las requieran,
y emplean fragmentos de temp( mas moderado, lo que les proporciona mayor libertad y

diversidad a la hora de representar el dinamismo (véanse ejemplos 1-5).

Pelicula: Ella, él y sus milloneg1944), de Juan de
Ordudia.

Compositor: Juan Quintero Mufioz.

Cronometraje: 1:20:37-1:20:52

Secuencia: Arturo vuelve al trabajo. Plano encadenado

del protagonista trabajando y del reloj cuyas manillas
avanzan a toda velocidad.

Musica: Tema principal del filme, vivo y sincopado.
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Ejemplo 1. Ella, él y sus millone (1944, Juan Quintero Mufioz).

Pelicula: EI misteriosoviajero del Clippe (1946), de
Gonzalo P. Delgras.

Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:29:02-0:29:40

Secuencia: Nita se dispone a entrevistar al hombre a

quien confunde con Henry Napoleon. Este la invita a
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tomar unas copas durante la entrevista. Secuencia de montaje que muestra diversos
planos del bloc de notas de Nita, del Sr. Napoleon preparando los cocteles, y de la
muchacha tomando apuntes y bebiendo.

Musica: Como en el ejemplo precedente, el tema principal del filme, movido y con

ritmo de jazz cubre la secuencia.

Allegro moderato
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Ejemplo 2. El misterioso viajero del Clippe “Portada” (1946, Joan Duran i Alemany). Barcelona:
Archivo personal de Antoni Duran Barba.

Pelicula: Botén de ancl@1947), Ramén Torrado.
Compositor: Jestus Garcia Leoz.

Cronometraje: 1:19:55-1:20:18

Secuencia: Se muestra el progreso de Carlos en la

escuela naval, estudiando diversas materias y realizando

diferentes ejercicios.
Musica: El tempoy la constante sucesion de figuras breves perfilando lineas melddicas
onduladas y pasajes en escalas, proporcionan vitalidad al fragmento.

Allegro
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Ejemplo 3. Botdn de anclaN°11 B.36 (1947, Jestis Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y General de
Navarra.

Pelicula: Pacto de silenci©1949), de Antonio Roman.
Compositor: Ramon Ferrés 1 Mussolas.

Cronometraje: 0:15:22-0:16:02

Secuencia: Plano del peridodico La Prensi en donde se

leen diversos titulares, tales como: “Alemania e Italia

declaran la guerra a USA”, “Ocupacion de Roma”, etc.,
alternando con las imagenes bélicas correspondientes a la batalla de Europa.

Musica: Una rédpida introduccion de escalas en octavas interpretada por el piano
(compases 1 y 2) da paso a uno de los temas centrales de la pelicula, igualmente
enérgico y veloz gracias a los motivos de semicorcheas (compases 4 y 5), y cuyo ritmo
marcial de corcheas con puntillo-semicorcheas se asocia al caracter bélico de las

noticias de prensa.
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Pelicula: La mies es much@949), de José Luis Saenz
de Heredia.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 1:33:36-1:34:48

Secuencia: El padre Santiago trabaja sin descanso para

4 atender a todos los enfermos de malaria. Secuencia de
montaje con las diversas imagenes que muestran las tareas del misionero.
Musica: El tema principal del largometraje, cuyo ritmo, caracterizado por una serie de
corcheas en staccatoentre las que se intercalan grupos de semicorcheas y fusas

ornamentales, es intensificado por el tempo.
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Ejemplo 5. La mies es muchd°3 (1949, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca Nacional de
Espafia.

La recurrencia visual que muchas de las escenas generan, encuentran su paralelismo
musical en la repeticion de células melodico-ritmicas que, a modo de ostinatc, traducen
la monotonia reflejada en la pantalla, y que al mismo tiempo es impulsada por el ritmo
mecanico de los pasajes sonoros. Las progresiones armodnicas y los transportes, elevan
gradualmente las frases a los registros agudos confiriendo asimismo agilidad a los

fragmentos (véanse ejemplos 6-8).
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Pelicula: idolos(1943), de Florian Rey.

Compositor: José Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 0:42:37-0:43:09

Secuencia: Sobre la carretera como fondo, se

sobreimpresionan los distintos monumentos,

espectaculos y lugares que visitan los protagonistas.
Musica: El pasaje arpegiado de ritmo sincopado coronado por un tresillo de corcheas
(compases 1-3) introduce y configura el resto del bloque mediante la sucesiva
transposicion de dicho fragmento por las tonalidades de Sol sostenido menor (compases
3-5), Do sostenido menor (compases 5-7) y Fa sostenido menor (compases 7-11). Los
trémolos y la constancia ritmica animan el pasaje al tiempo que los diversos transportes
proporcionan color y variedad sonora.

Andante

Ejemplo 6. idolos (1943, José Ruiz de Azagra).

Pelicula: La Cigarra(1948), de Florian Rey.
Compositor: Manuel Lopez-Quiroga.

$ 20.00C0 Cronometraje: 0:00:36-0:01:28

GILATL FICA TN . )
wquivn proparcions Secuencia: Se ofrece una recompensa a través de

diversos anuncios de prensa y radio para quien encuentre

a “la Cigarra”.
Musica: Como en el ejemplo anterior, el motivo inicial de corchea con puntillo y
semicorcheas (compas 1), abre y compone el pasaje a través de su simple repeticion. El

tempoy el flujo de figuras breves imprimen ritmo al conjunto.

Allegro
o mf _ = == — = = ==

Ejemplo 7. La Cigarra (1948, Manuel Lopez-Quiroga).
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Pelicula: Correo del rey(1950), de Ricardo Gascon.
Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 1:21:01-1:21:56

Secuencia: Utilizando un mapa como fondo, se

sobreimpresionan distintas imagenes de la barca en la

que Marcos se dirige a Espafia. Se va mostrando su
recorrido y las adversidades a superar durante la travesia.

Musica: El motivo en arco al inicio del tema (compas 1) presenta los elementos
melodico-ritmicos con los que se conforma la totalidad del bloque. En la primera parte,
la célula inicial sefalada avanza en progresion diatonica ascendente hasta situarse a
distancia de octava respecto a la tonica de partida (compds 4). Del mismo modo, en la
segunda seccion del fragmento, la triada de corcheas descendentes expuesta al principio
(compas 1), constituye la base de otra subida progresiva por terceras que eleva de nuevo
el tema al I grado (compases 6-7), asi como de diversos descensos en escalas (compases
4,5y 7). El flujo de corcheas avivado por el tempoaporta dinamismo a la melodia cuya
monotonia ritmica es matizada por las progresiones.
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Ejemplo 8. Correo del rey(1950, Joan Duran i Alemany).

Dilatacion temporal

El caso contrario al sumario es la dilatacion, a través de la cual se amplia el tiempo
de narracion de los hechos en la pantalla en comparacioén con lo que estos duran en la
historia, con el fin de resaltarlos o proferirles gran énfasis. Caminar sin descanso, la
espera impaciente antes de incurrir en la batalla, o los instantes que preceden a un
desenlace fatal, pueden ser, entre otros, motivos suficientes para transmitir el avance de
los minutos y representarlo musical y visualmente de manera que destaque en medio del
relato. El paso inmediato de una a otra secuencia es sustituido por un continuo visual,
un unico escenario en el que discurre el tiempo diegético, durante el cual, los

protagonistas pasean, duermen o simplemente aguardan en silencio. A veces se emplea
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la sobreimpresion en la que se superponen dos o mas imagenes, generalmente la de los
personajes y la de un reloj que recuerda el transcurso de las horas.

Desde el punto de vista musical, las secuencias aparecen cubiertas por bloques
tematicos secundarios en primer plano sonoro, compuestos por motivos 0 pequenas
féormulas melodico-ritmicas muy sencillas constituidas a base de negras y blancas, y dos
unicos sonidos que se repiten generando un Ostinato que marca el pulso métrico de
manera similar a un metrénomo o al tic-tac de un reloj, simbolizando el paso del
tiempo. Sobre ¢€l, discurre una escueta melodia, asimismo hipndtica a nivel melodico-
ritmico, que destaca tanto la pulsaciéon como el caracter de la escena. La monotona
armonia, casi estdtica, suspensiva, alrededor de la dominante y la tonica, la
instrumentacion ligera a cargo de solistas o pequefios grupos, junto con la dindmica
suave y los tempireposados, ayudan a retardar y dilatar el tiempo. Los transportes a
varias tonalidades a los que se somete la melodia y su interpretacion por diversos
timbres sucesivos, dan la sensacion de constituir estratos sonoros nuevos, diferentes,
equiparables a distintos momentos en el tiempo, lo que contribuye igualmente a

simbolizar su expansion (véanse ejemplos 1-6).

Pelicula: La condesa Maria (1942), de Gonzalo P.
Delgras.

Compositor: José Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 0:56:09-0:56:52

Secuencia: La condesa aguarda impaciente la llegada de

su hijo Luis tras descubrir que no ha muerto en la guerra.
Sobreimpresion de la imagen de un reloj y de la condesa.

Musica: Las negras en pizzicato de los violines I y las corcheas del tic-toc blockmarcan
las partes de compas simulando el paso del tiempo, ademds de intervenir en la
interpretacion melodica. El lento ascenso diatonico de los violines I (compases 1-5)
junto con las notas de valores largos del clarinete y los violines II, elevan la tension y

acentian la espera.
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Andante
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Ejemplo 1. La condesa Mari&1942, José Ruiz de Azagra).
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Pelicula: Abel Sanchez1946), de Carlos Serrano de
Osma.

Compositor: Jestus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:01:23-0:02:10

Secuencia: Joaquin va a morir. Primer plano del reloj

seguido de las imagenes de los familiares que aguardan
expectantes la salida del sacerdote para entrar en la habitacion y acompafiar al
protagonista en sus ultimos minutos.

Masica: El ostinatogenerado por el contrabajo y los violonchelos en pizzicatc sefiala el
pulso a modo de segundero, sobre el que discurre el tema interpretado por los violines;
la equidistancia de los intervalos en constante sucesion de sextas menores y el profuso
cromatismo, crean ambigiiedad tonal generando inquietud, acrecentada por el

progresivo ascenso en crescend hacia la tesitura aguda.
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Ejemplo 2. Abel SdncheXN°1 B.2 “Plano general” (1946, Jesus Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y
General de Navarra.
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Pelicula: Dulcinea(1946), de Luis Arroyo.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:39:07-0:40:00

Secuencia: Aldonza  camina  hacia  Toledo.

Sobreimpresion de un reloj de arena, una rueda de carro

girando en el sentido de las agujas del reloj y los pies de
la muchacha.

Masica: Violonchelos y violines ejecutan un ostinato que simula el paso del tiempo,
frente a las trompas, flautas y violines I encargados de la melodia, igualmente monotona
y ritmica sobre armonia de ténica y dominante. Los transportes a Mi mayor (compases
7-10) y Sol mayor (compases 11-15), y la alternancia timbrica al interpretar el pasaje,
otorgan variedad sonora al bloque y dan la sensaciéon de extension temporal,

sefnalizando distintos momentos en la larga travesia recorrida por la protagonista.
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Ejemplo 3. Dulcinea N°20 “Pasos de Dulcinea” (1946, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca
Nacional de Espaiia.

Pelicula: Dofia Maria “la Brava’ (1948), de Luis
Marquina.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:50:50-0:51:21

Secuencia: Los soldados hacen el cambio de guardia.

Musica: La sucesion entre los grados I y V compone el
bloque, desde el reclamo de las trompas introduciendo el tema (compas 1) y que da pie
a la melodia interpretada por el piano y clarinete a modo de pregunta-respuesta, hasta el
ostinato de corcheas enstaccatc ejecutado por los violonchelos representativo del paso
de los minutos, a cuya lentitud y ampliacion contribuye la nota pedal tremolada de los
violines. El transporte de Mi mayor (compases 1-5) a Si mayor (compases 7-9) refleja

asimismo el peso de dicho enlace armonico asociado al género historico del filme.
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Ejemplo 4. Dofia Maria “la Brave” . N°14 (1948, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca
Nacional de Espaiia.

Pelicula: Cuatro mujereg1947), de Antonio del Amo.
Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:17:03-0:17:45

Secuencia: El legionario aguarda la llegada de Blanca en

el parque. Inseguro de que ella acuda a la cita, pasea,

enciende un cigarrillo y mira el reloj.
Musica: La concatenacion de intervalos armonicos de cuarta y quinta en los acordes del
arpa crea ambigliedad tonal que, unido al ritmo regular de negras con puntillo,
simboliza el paso del tiempo y acentia la incertidumbre del protagonista durante la
espera. La flauta, exponiendo melddicamente los mismos intervalos del arpa a ritmo
ternario de corcheas sucesivas, contribuye a reforzar dicha emocion.
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Ejemplo 5. Cuatro mujeresN°2 B.8 “El legionario espera en el parque” (1947, Jests Garcia Leoz).
Pamplona: Archivo Real y General de Navarra.
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Pelicula: El tambor del Brucl{1948), de Ignacio F.
Iquino.

Compositor: Ramon Ferrés 1 Mussolas.
Cronometraje: 1:03:58-1:04:40

Defectos: Créditos iniciales cortados, cronometraje

impreciso.

Secuencia: Los patriotas aguardan la llegada de los enemigos franceses.

Musica: La sucesion de blancas sobre los grados I y II interpretadas por el arpa,
constituye el ostinato que representa el devenir del tiempo, sobre el que avanza la
melodia repartida entre maderas y metales, cuyo enlace armonico inicial V- I, unido al
ritmo de corcheas con puntillo-semicorcheas, le otorgan su cardcter marcial. La

inclusion del IT y VII grados rebajados (compases 5-7), destacan la tension.

Moderato
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Ejemplo 6. El tambor del Bruc (1948, Ramén Ferrés i Mussolas).
Analepsis

En una pelicula, los hechos pueden sucederse de manera cronoldgica o anacronica.
El desarrollo lineal del relato que sigue gran cantidad de largometrajes visionados,
aparece alterado en algunos casos mediante la retrospeccion o marcha hacia atras en el
tiempo. El flashback no es un recurso habitual en la produccion cinematografica
espanola de posguerra, aun asi, existe algun filme que lo emplea, como Locura de amor
(1948) de Juan de Ordufa, y La sirena negra1947) de Carlos Serrano de Osma. En
ellos, los personajes narran una historia de su pasado o simplemente recuerdan algin
momento de la misma que en pocos segundos se convierte en presente y se muestra al
espectador.
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Los recursos filmicos utilizados en tales situaciones son los siguientes. Desde el
punto de vista visual, el plano del personaje que actiia como narrador va desapareciendo
lentamente a medida que introduce el relato, para dejar paso a las imagenes que lo
escenifican donde todo discurre con normalidad y no hay nada que haga dudar al
publico de la veracidad de los hechos que alli se plasman. Una vez que estos han
llegado a su fin, la voz aun en off del informador afiade unas ultimas palabras, al tiempo
que va recuperando su apariencia, conduciendo al espectador de regreso al presente.

La entrada y, a veces, salida del pasado se representa musicalmente a través de
glissandide arpa y melodias de tonalidad incierta o inestable, que ayudan a romper la
continuidad natural del discurso evitando que el publico se pierda al producirse dicho

salto (véanse ejemplos 1 y 2).

Pelicula: La sirena negra(1947), de Carlos Serrano de
Osma.

Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:08:21-0:08:28

Defectos: Abundantes cortes en la copia visionada,

cronometraje impreciso.

Secuencia: Gaspar acude al médico. En la sala de espera de la consulta encuentra a Rita
cuyo rostro le trae recuerdos del tinico amor de su vida. Plano de la mujer y encadenado
en el que se sobreimpresiona su imagen y la del agua de un estanque, dando paso a la
estampa borrosa de la amada del protagonista.

Musica: Sobre un fondo de continuos glissandiascendentes y descendentes de arpa, el
violin solista interpreta un breve pasaje cuya ondulacion melddica y cromatismo, unidos

a sus sucesivas repeticiones, le otorgan un caracter hipnotico e ilusorio.
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Ejemplo 1. La sirena negraN°2 “Estanque” (1947, Jesus Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y
General de Navarra.
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Pelicula: Locura de amot1948), de Juan de Ordufia.
Compositor: Juan Quintero Mufoz.

Cronometraje: 0:10:10-0:10:20

Secuencia: El capitan don Alvaro de Esttfiiga comienza

a relatar al rey Carlos la historia de su madre, dofia

Juana, como reina de Espafa. Pausado cierre de zoom
sobre la chimenea de la estancia, seguido de lenta abertura de zoomdesde una nueva
chimenea que concluye con un plano del resto de la habitacion.

Musica: La sucesion de escalas cromaticas ascendentes del arpa junto con los continuos
acordes trinados de las cuerdas, crean una atmosfera sonora indefinida que sefiala el

salto hacia atrés en el tiempo.
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Ejemplo 2. Locura de amamN°®5 (1948, Juan Quintero Mufioz). Madrid: Centro de Documentacion y
Archivo de la SGAE.

Personajes

Al igual que la del contexto espacio-temporal, la descripcion e identificacion de los
personajes es otro de los objetivos de la banda sonora musical. Las melodias implicadas
en dicha labor pueden escucharse en un solo momento del filme presentando al sujeto
cuando este sale por vez primera a escena en forma de temas secundarios, o
acompafarle siempre que aparezca en pantalla, como tema central convirtiéndose
entonces en su leitmotiv,

El caracter, ocupacion y procedencia de los individuos son los rasgos mas
representados sobre los que se vuelcan algunas de las formulas musicales expuestas
hasta ahora, empleadas para simbolizar el amor, la comicidad, la tension, entre otros.

Las categorias mas tipificadas en orden decreciente de aparicion son las siguientes:
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personajes comicos, parejas sentimentales y heroinas, realeza y aristocracia, personajes
nacionales y extranjeros, nifios y oficios varios.

La sencillez, ingenuidad, credulidad e inconsciencia, la ineptitud, torpeza y despiste,
los movimientos, gestos y expresiones singulares, y la indumentaria descuidada o
llamativa, son algunos de los rasgos asociados a los arquetipos humoristicos
representados en la filmografia visionada, tales como el ignorante, el mentiroso, el
presumido, el charlatén, el borrachin, el picaro, el enamorado, entre otros. Los bloques
musicales encargados de describirlos poseen sendas particularidades a los compuestos
para representar la comedia, caracterizados por el estrecho d&mbito melddico debido a
los intervalos de segunda y tercera predominantes, asi como a las repercusiones en una
misma nota sobre los que avanzan los 4giles motivos y figuras breves que se suceden
generando una especie de ostinato a lo largo de las frases. El ritmo mecanico y
repetitivo y el tempo animado proporcionan dinamismo a los pasajes. La armonia,
expuesta de forma arpegiada, destaca por su sencillez y ausencia de modulaciones, en
donde las tonalidades mayores rigen los fragmentos interpretados por instrumentos
solistas con una destacada posicion del fagot como representante de los personajes
masculinos®, grupos de camara liderados por cuerdas y maderas, y en donde son
imprescindibles las trompetas asordinadas, la pequefia percusion y los efectos sonoros
producidos por trinos, mordentes, glissandj pizzicati y staccati La conversacion
timbrica que establecen las distintas partes resalta el conjunto sonoro dominado por una

dinamica suave (véanse ejemplos 1-5).

Pelicula: Boda accidentada (1942), de Ignacio F. Iquino.
Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:01:58-0:03:08

Secuencia: El profesor aparece en escena caminando con

un pie por la acera y el otro por la calzada. Se encuentra

en su recorrido a unos clientes del hotel con quienes

intercambia unas palabras.

Musica: El motivo inicial de corchea-tresillo de semicorcheas ascendiendo desde la
dominante hacia la tonica (compases 1-2), los pequefios saltos intervalicos de corcheas

en staccato, las repercusiones sobre una nota de las trompetas, junto con el timbre del

% ROMAN. Op. cit, p. 158.
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fagot y los wa-wade trompetas, determinan el caracter comico del fragmento que define

al personaje.
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Ejemplo 1. Boda accidentad@l 942, Joan Duran i Alemany).

Pelicula: Tres ladrones en la casél948), de Raul
Cancio.

Compositor: Juan Quintero Mufioz.

Cronometraje: 0:47:39-0:49:29

Secuencia: Beremundo llega a la casa donde va a trabajar

como chofer y entabla conversacion con la criada.
Musica: Los mismos elementos que configuraban el fragmento anterior, exceptuando el
timbre de trompetas, componen el presente, interpretado por cuerdas y maderas, para

caracterizar a Beremundo.
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buen trago acompainiado de su asno.

Pelicula: Dulcinea(1946), de Luis Arroyo.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:05:47-0:06:07

Secuencia: Sancho llega a la taberna en busca de un

Musica: Con idéntico ritmo al del ejemplo 2, se

desarrolla este pasaje que acompafa a Sancho, también compuesto por pequefios saltos

intervalicos, repercusiones sobre una misma nota (compases 2 y 4) e interpretado por el

fagot en staccato.
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Ejemplo 3. Dulcinea N°5 “Sancho” (1946, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca Nacional de
Espafia.

Pelicula: EI hombre de los mufiecg@943), de Ignacio

F. Iquino.

Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:07:32-0:07:57

Secuencia: Melchor regresa borracho a su casa después

de haber tomado unas copas en el bar.

Musica: La célula ritmica formada por corchea con puntillo-semicorchea domina el
fragmento que ilustra al ebrio personaje, melddicamente constituido por notas
repercutidas (compases 3, 5, 11 y 13) y motivos arpegiados (compases 7, 8, 16-18).
Obsérvese el gesto ascendente desde el V al I grado en forma de tresillo (compases 10-

11) similar al del ejemplo 1.
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Ejemplo 4. El hombre de los mufiec (1943, Joan Duran i Alemany).
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Pelicula: Cinco lobitos(1945), de Ladislao Vajda.
Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:44:44-0:45:20

Secuencia: La nueva chofer de don Félix da las gracias al

antiguo conductor del automovil por haber reparado el

vehiculo. Ambos coquetean.

Musica: Como en el ejemplo precedente, el ritmo de corchea con puntillo-semicorchea
junto con el de negra y blanca, caracterizan el bloque. El transporte a Sol mayor
(compases 9-16) proporciona variedad tematica y refuerza el contraste timbrico entre
maderas y metales. Las notas en staccato los reducidos saltos intervalicos y el color

instrumental, contribuyen a la comicidad del pasaje.
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Ejemplo 5. Cinco lobitosN°8 “El chofer bajo el coche” (1945, Jesus Garcia Leoz). Pamplona: Archivo
Real y General de Navarra.

Indistintamente de las caracteristicas del personaje a retratar, ya sea una joven o una
mujer madura, ingenua o seductora, insegura o impetuosa, cuando el objetivo es la
representacion de la feminidad, los principales rasgos a destacar son la belleza, la
dulzura, la delicadeza, la ternura, la bondad, y sobre todo el carifio o el afecto. Por esa

razon, para identificar parejas de enamorados o muchachas en solitario, se emplean
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pasajes musicales idénticos, similares a los utilizados en la representacion del amor, con
tempitranquilos, predominio de figuras largas con puntillos y ligaduras que prolongan
los sonidos generando sensacion de tranquilidad, levemente alterada por el empleo de
tresillos y valores breves en forma de adornos como floreos, grupetos y mordentes. Los
saltos de séptima y octava se intercalan en el preponderante disefio ondulado por grados
conjuntos, con habituales comienzos en ascenso o descenso diatonico desde el V al I
grado. Los arpegios de la triada de tdnica, insertos en diversos puntos de las melodias,
ayudan a asentar la tonalidad, siempre en modo mayor, e incrementan el efecto de
reposo. La sencillez armodnica aparece enriquecida con alteraciones accidentales cuyo
objetivo es la ornamentacion a través del cromatismo en forma de notas de paso,
apoyaturas y floreos. Instrumentos solistas y conjuntos de camara interpretan los
bloques en una dinamica suave. Las cuerdas gobiernan la mayoria de los pasajes,
seguidas de las maderas, con trémolos de notas largas como acompafiamiento sobre el I

y V grados, asi como arpegios de arpa (véanse ejemplos 1-7).

Pelicula: Rosas de otofid 943), de Juan de Ordua.
Compositor: Juan Quintero Mufoz.

Cronometraje: 0:23:09-0:25:54

Secuencia: Josefina se despierta y la criada abre las

cortinas de su habitacion. Recibe una llamada telefonica

de Gonzalo invitdndola a tomar el t¢ al dia siguiente.
Segundos después ella telefonea a Pepe y queda con €l esa misma tarde.

Musica: La melodia en Re mayor, con ritmo de vals, interpretada por el violin solista,
constituye el leitmotiv de la joven. Son elementos destacados el motivo de apertura
alrededor de la dominante (compds 1), la linea sinuosa y los cromatismos que

ornamentan el discurso (compases 6, 7, 10, 14, 17, 19-21).
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Pelicula: Paz(1949), de José Diaz Morales.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:07:28-0:08:19

Secuencia: Juan sale aturdido de entre los escombros de

su casa tras el bombardeo. Elena se acerca a él al verle

herido y deambulando por la ciudad. Le limpia la sangre
y le pregunta si tiene familia. El no recuerda nada.

Musica: También en ritmo ternario y con un disefio ondulado, como el del ejemplo
precedente, se desarrolla el tema en Si bemol mayor que identifica a la pareja formada
por Elena y Juan. El carateristico giro diatonico ascendente desde la dominante a la
tonica (compases 1-2) abre el pasaje. Las blancas intercaladas en el conjunto de
corcheas que lo componen, junto con el tempo sose@gdo contribuyen a su serenidad. El
gesto ornamental en torno al III grado a modo de trino, seguido de los saltos
descendentes de sexta adornados por el paso de semitono entre el VI grado rebajado y la

dominante (compases 10-12) enriquecen el romanticismo del fragmento.
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Ejemplo 2. Paz N°18 (1949, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca Nacional de Espafia.
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Pelicula: La torre de los siete jorobad©$944), de Edgar
Neville.

Compositor: José Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 0:37:33-0:38:15

Secuencia: Braulia, la criada, ordena un poco la casa

antes de acostarse y pregunta a la seflorita Inés si va a
retirarse, advirtiéndole de no olvidar tomar su medicina si no quiere tener jaqueca. Esta
le contesta que aiin se quedard un rato mas levantada.

Musica: Los arpegios de la cuatriada de VI grado sobre ritmo de corcheas y tresillos, se
suceden para componer el pasaje, que parte de la dominante, y describe una acusada
ondulacion meloddica a la que contribuyen los frecuentes saltos de quinta y sexta, asi
como el de octava inicial (compas 2). La fuerza y tension normalmente generadas por
dicho movimiento, se ven mitigadas por el estatismo armoénico y el tempc lento, que
aportan dulzura y tranquilidad, acorde con la joven y la apacibilidad de la escena al

sefialar el final de la jornada y el comienzo del descanso.
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Pelicula: Despertd su corazérn(1949), de Jerénimo
Mihura.

Compositor: Ramon Ferrés 1 Mussolas.

Cronometraje: 0:25:39-0:26:55

Secuencia: Carmen y Ricardo caminan juntos hacia el

autobus a la salida del trabajo mientras charlan.

Musica: Descenso desde la dominante hacia la tonica para abrir el bloque (compases 1-
2), cuya tendencia al declive gradual y escalonado, aparece compensada por rapidos
motivos en escalas ascendentes (compases 5 y 14) que le devuelven a la tesitura aguda.
Se produce insistencia sobre la tonica a lo largo del tema y el reforzamiento en la
cadencia donde ademas se despliega la armonia de I grado (compases 12-15). Los
sonidos largos producidos por las ligaduras y negras con puntillo aportan placidez,
favorecida por los escasos saltos en la linea melddica. El tema presenta a la pareja y

anticipa su futura relacion sentimental.
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Pelicula: EI hombre que las enamo(&944), de José M*
Castellvi.

Compositor: Jos¢ Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 0:55:13-0:55:36

Secuencia: M? Elena entra en su habitacion a retocarse el

magquillaje.
Musica: Melodia serena sobre figuras largas, sin saltos intervalicos sobresalientes,
acompanada por suaves y prolongados acordes tremolados sobre el 1 y II grados, que

transmite sensacion de bienestar y agrado junto a la muchacha.
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Ejemplo 5. El hombre que laenamora(1944, José Ruiz de Azagra).
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Pelicula: Confidencia(1947), de Jeronimo Mihura.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.
Cronometraje: 0:22:43-0:24:05

Secuencia: Elena acude al periddico con la intencion de

que le publiquen sus cuentos. Carlos la recibe en su
4 despacho y habla con ella del asunto.

Musica: Como en el caso anterior, el temporeposado, las figuras largas y el disefio por
grados conjuntos, otorgan sosiego al tema. Su romanticismo aparece resaltado por los
esporadicos saltos de sexta (compases 5, 10, 11-12, 13 y 14) y los cromatismos
ornamentales (compases 7, 11 y 14). Constituye el leitmotivde la pareja.

Lento
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Ejemplo 6. ConfidenciaN°23 “Carlos y Elena” (1947, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca
Nacional de Espaiia.

Pelicula: La nifla de Luzmel@l 949), de Ricardo Gascon.

Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:09:03-0:10:11

Secuencia: Carmen habla con Salvador, el doctor, sobre

la salud de su padrino a quien visita minutos después.

Musica: Habitual inicio en descenso diatonico desde el V
al I grado (compases 1-2). Linea melddica ondulada dominada por los grados conjuntos.
La progresion armoénica (compases 7-12) enriquece y da color al fragmento que

identifica a la protagonista.
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Ejemplo 7. La nifia de Luzmel&Créditos” (1949, Joan Duran i Alemany). Barcelona: Archivo personal
de Antoni Duran Barba.

La caracterizacion musical de la monarquia y la nobleza, sigue los mismos
estereotipos empleados en la ambientacion de los filmes historicos, principal género
cinematografico donde tales personajes toman partido. La musica regia que identifica a
dichos largometrajes se encarga asimismo de destacar a los protagonistas mediante
temas que ensalzan la armonia de ténica y dominante, con recurrentes intervalos de
cuarta y quinta originados al enlazar los grados I-V y II-V, sobre un temp¢ andanteo
moderato, y ritmos de mgras y corcheas con puntillo-semicorcheas, realzados por el

timbre de las cuerdas y los metales (véanse ejemplos 1-5).

Pelicula: La florista de la reina(1940), de Eusebio
Fernandez Ardavin.

Compositor: Juan Quintero Mufioz.

Cronometraje: 0:28:21-0:29:01

Secuencia: La reina llega en su carruaje a palacio. Flor se

apresura a pedirle ayuda para el enfermo Juan Manuel.

Musica: El tema refleja majestad y dominio, en concordancia con el personaje al que
representa, gracias al compas cuaternario, el tempomoderato,el ritmo de negras y
corcheas con puntillo-semicorcheas, el enlace entre los grados V y I, y el timbre de las
trompas, elementos evidentes desde el comienzo del bloque (compases 1-2) y que se
distribuyen a lo largo del mismo, a los que se suman la intervencion de las trompetas y
su marcha a ritmo de blancas y negras con puntillo-corchea, sobre la ya comin armonia

de tonica y dominante.

Moderato
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Pelicula: Tuvo la culpa Adan(1944), de Juan de

Ordudia.
Compositor: Juan Quintero Mufioz.
Cronometraje: 0:01:57-0:02:21

Secuencia: Plano de conjunto del pueblo, seguido de

primer plano de la torre del castillo y del reloj que
marca las ocho de la mafiana. Feliciano, el criado, se dirige a la habitacion del barén
para despertarle, como cada mafiana.

Musica: A ritmo de blancas, negras y corcheas con puntillo-semicorcheas se desarrolla
el fragmento que introduce al sefior barén, comenzando con los violines en descenso por
la escala de Re bemol mayor, a cuyo término intervienen los violonchelos destacando la

tonica y dominante mediante sucesivos enlaces entre ambos grados.

Adagio
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Ejemplo 2. Tuvo la culpa Adaii1944, Juan Quintero Mufioz).
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Pelicula: Se le fue el novil945), de Julio Salvador.
Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:46:12-0:46:24

Secuencia: El recepcionista del hotel anuncia por

teléfono a M* Luisa y Miguel la llegada del principe

Sergio Ivanovich. Plano de sus pies encaminadndose hacia
la habitacion.
Musica: La triada de tonica resaltada por el ritmo de corcheas y corcheas con puntillo-

semicorcheas y el sonido de las trompetas, componen el pasaje que presenta al principe.

Andante
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Ejemplo 3. Se le fue el novid 945, Joan Duran i Alemany).

Pelicula: Dofia Maria “la Brava’ (1948), de Luis
Marquina.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:20:20-00:21:30

Secuencia: Entran los Reyes.

Musica: Como en los casos anteriores, las negras y
negras con puntillo-corcheas, junto con la armonia de ténica y dominante y los

frecuentes enlaces entre ambos grados, rigen el fragmento caracterizador de los

monarcas.
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Ejemplo 4. Dofia Maria“la Brava” (1948, Manuel Parada de la Puente).
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Pelicula: El marqués de Salamanad948), de Edgar
Neville.

S

, Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.
Cronometraje: 0:05:26-0:08:05
Secuencia: El rey visita a Jos¢ de Salamanca, que no se

"™ halla bien de salud y afronta problemas econémicos, con

la intencion de ayudarle.

Musica: Partiendo del Himno nacional de Espafia (compases 1-3), con ritmo de negras y
negras con puntillo-corcheas, se compone el tema identificativo del rey Alfonso XII.

Tranquilo
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Ejemplo 5. El marqués de Salamar. “Campo del moro” (1948, José Muiioz Molleda). Madrid:
Centro de Documentacion y Archivo de la SGAE.

La procedencia de los individuos se sefiala musicalmente a través de himnos,
melodias y folclorismos propios de cada zona, adaptados por los distintos compositores

a las escenas de cada filme (véanse ejemplos 1-7).

Pelicula: El crimen de Pepe Cond@946), de José
Loépez Rubio.

Compositor: Manuel Lépez-Quiroga.

Cronometraje: 0:23:33-0:23:50

Secuencia: Lucifer se presenta ante Pepe disfrazado de

chino.

Musica: Las maderas interpretan un sencillo y ritmico tema en donde los intervalos
armonicos de quinta, los pasos de tono entre la sensible y la tdnica, el discurso por
grados conjuntos y saltos de tercera, el estrecho dmbito melddico y las repercusiones
sobre una misma nota, evocan la musica asidtica con la que se introduce al diablo

vestido de oriental.
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Ejemplo 1. El crimen de Pepe Con. N°11 “Tema chino” (1946, Manuel Lopez-Quiroga). Madrid.
Archivo personal de Manuel Lépez-Quiroga.

los esclavos.

Pelicula: Héroes del 9%1947), de Raul Alfonso.
Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:20:19-0:21:35

Secuencia: Elena y Armando pasean a caballo por la

hacienda, charlan, contemplan el paisaje y el trabajo de

Musica: El empleo de la escala menor natural, la monotonia melddica en torno al I, IV y

V grados, el &mbito reducido, la recurrencia motivica y el ritmo marcado, rememoran

los cantos sudafricanos que ilustran a los esclavos.
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Ejemplo 2. Héroes del 95‘Lamento de esclavos” (1947, Joan Duran i Alemany). Barcelona: Archivo
personal de Antoni Duran Barba.
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Pelicula: Héroes del 9%1947), de Raul Alfonso.
Compositor: Joan Duran i Alemany.

Cronometraje: 0:34:44-0:38:08

Secuencia: Avisan al general Tampico del avistamiento

de unos jinetes. Este da la orden de detenerlos, quitarles

sus armas y documentos, y traerlos a su territorio para

interrogarles.

Musica: Al estilo del Jarabe Tapati compuesto por José Leopoldo Enrique Reyes

Oliva, se desarrolla este fragmento que distingue al general mexicano.

Allegro
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Ejemplo 3. Héroes del 95N°15 (1947, Joan Duran i Alemany). Barcelona: Archivo personal de Antoni
Duran Barba.

Pelicula: Las inquietudes de Shanti An (1947), de
Arturo Ruiz-Castillo.

Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 1:09:15-1:11:42

Secuencia: Un marinero divisa un barco inglés. El

capitan, que tiene problemas con su embarcacion, se

asusta al verlo.

Musica: El himno britanico determina la nacionalidad del navio.

Allegro
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Ejemplo 4. Las inqui¢udes de Shanti Anc. N°12 B.31 “Barco inglés” (1947, Jests Garcia Leoz).
Pamplona: Archivo Real y General de Navarra.
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Pelicula: Locura de amof(1948), de Juan de Orduia.
Compositor: Juan Quintero Mufoz.

Cronometraje: 0:24:39-0:25:03

Secuencia: Aldara y don Alvaro de Estufiiga cambian

impresiones sobre la reina. El la aprecia mientras que ella

la odia por motivos desconocidos por don Alvaro.
Musica: El empleo de la escala menor armoénica, asi como los motivos de fusas
ornamentales interpretados por la flauta (compases 2, 4, 8-11), confieren al pasaje

sonoridad arabe para describir a la doncella.
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Ejemplo 5. Locura de amarN°22 (1948, Juan Quintero Mufioz). Madrid: Centro de Documentacion y
Archivo de la SGAE.
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Pelicula: El marqués de Salamanad948), de Edgar
Neville.

Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.

Cronometraje: 0:08:09-0:08:47

Secuencia: José de Salamanca llega a Madrid y busca

alojamiento.

Musica: Con ritmo de bolero discurre esta melodia para introducir al protagonista.

Allegretto o~ S~ F
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Ejemplo 6. El marqués de Salamar. “Diligencia” (1948, José Mufioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.

Pelicula: Pacto de silenci©1949), de Antonio Roman.
Compositor: Ramon Ferrés 1 Mussolas.

Cronometraje: 0:19:43-0:20:11

Secuencia: Un pequefio camién lleno de refugiados

extranjeros llega a la calle San Bernardo, en Madrid. Se

detiene en el n°2 donde los hombres se apean y entran al
portal.
Musica: La inclusion del comienzo del himno francés al final del fragmento,

interpretado por las trompas (compases 5-7), caracteriza a los forasteros.

Andante
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Ejemplo 7. Pacto de silenci©1949, Ramon Ferrés i Mussolas).

La infancia aparece esporadicamente representada la filmografia estudiada. Para su

descripcion musical se emplean dos tipologias melddicas dependiendo de si lo que se
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pretende resaltar es la candidez o, por el contrario, la inquietud, propias de estos
personajes. Los pasajes musicales mas generalizados se caracterizan por su sencillez, en
correspondencia con la ingenuidad y llaneza de los protagonistas a los que ilustran. De
contornos ondulados carentes de saltos intervalicos pronunciados, se componen
mediante la repeticion continua de motivos, libres de adornos, a lo largo de su breve
extension que pocas veces favorece las modulaciones. Las tonalidades mayores exentas
de cromatismos ornamentales, los tempimoderados y el timbre de cuerdas y maderas en

conjunto o en solitario, completan su caracter tierno y alegre (véanse ejemplos 1-5).

Pelicula: Inés de Castrg1944), de J. Leitao de Barros.
Compositor: Jos¢ Mufioz Molleda.

Cronometraje: 0:52:49-0:53:03

Secuencia: Pedro se acerca a la cuna a ver a su hija

Leonor antes de salir de caceria.

Musica: Tema diatéonico en Mi mayor, de linea ondulada
y saltos intervalicos moderados. El motivo de apertura, formado por corcheas y
semicorcheas, determina el ritmo del pasaje. La lentitud del tempoy el sonido de la
flauta participan, junto con el resto de elementos citados, en la creacion de un ambiente

tranquilo y entranable.
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Ejemplo 1. Inés de Castrd‘Salida de caceria” (1944, José Muiioz Molleda). Madrid: Centro de
Documentacion y Archivo de la SGAE.

Pelicula: Abel Sanchez1946), de Carlos Serrano de
Osma.

Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:38:57-0:39:06

Secuencia: Plano del bebé de Joaquin y Antonia con su

nifiera. Abertura de zoomy plano de su padre que entra

en la habitacion, se acerca a ¢l y le besa.
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Musica: La tonalidad de Re bemol mayor, el tempo,las figuras largas y la marcha por
grados conjuntos, imprimen serenidad y bienestar al fragmento. Como en el caso
precedente, el motivo ritmico inicial de blanca y negra, configura el tema.

Andantinum

Violas ‘ i i f \ = i i i \

Ejemplo 2. Abel SAncheN°10 B.25 “Nana” (1946, Jesus Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y
General de Navarra.

Pelicula: Despertdé su corazon1949), de Jer6nimo
Mihura.

Compositor: Ramon Ferrés 1 Mussolas.

Cronometraje: 0:05:51-0:06:10

Secuencia: El Sr. Montalbo entra al cuarto de sus hijos y

besa al mas pequeno, dormido en la cuna, antes de irse al

trabajo.

Musica: Breve pasaje diatonico en Sol mayor, de linea ondulada ligeramente acusada
debido a los saltos de sexta (compases 2-3 y 4), y compas de subdivision ternaria que

contribuye a la apacibilidad sonora resultante.
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Ejemplo 3. Despert6 su coraz( (1949, Ramoén Ferrés i Mussolas).

“ W™ rclicula: Confidencia(1947), de Jerénimo Mihura.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:39:49-0:40:31

Secuencia: Carlos y Samuel van con Antonio a su casa
para socorrer a su mujer que esta grave. Samuel atiende a
la paciente, mientras Carlos espera en el salon quien al
oir sollozar a una nifa, la hija de Maria, se acerca y habla con ella.

Musica: Melodia sinuosa de ritmo sencillo, donde el motivo de negras y corcheas que
abre el bloque, compone los compases restantes. Su extension propicia las
modulaciones a Do sostenido menor (compases 9-13) y Do mayor (compases 14-20)

aportando variedad al conjunto.
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Ejemplo 4. Confidencia(1947, Manuel Parada de la Puente).

Los temas menos usuales para ilustrar a los nifios, aluden a su caracter inquieto y
jugueton, que es descrito mediante tesituras agudas, tempi movidos, figuras breves,
saltos intervalicos amplios, notas de adorno y leves staccat] interpretados asimismo por

cuerdas y maderas (véanse ejemplos 30 y 31).

Pelicula: Fortunato(1941), de Fernando Delgado.
Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:17:10-0:17:37

Secuencia: Remedios, la casera, encuentra la murfieca de

la hija de Fortunato, el antiguo inquilino, en una

habitacion del piso. La recoge y se la lleva a la nifia a su

nucva casa.

Musica: El juego de mordentes y corcheas separadas por silencios, junto con los grupos
de fusas a modo de trinos, y la tesitura aguda, otorgan al tema que distingue a la nifia su

aire saltarin.

Allegretto gracioso

o o i ﬁ i ﬁo o o e { o
ﬂﬂ o §IS!7 :J £57 ZI}E7ZI}Z7 :J iﬁt] ZI£_7ZI}D_7_J
s T | i | | ] | — |
8= | 1 | | 1 | | |

352



L)
»
e
e
»

Py
put Le opopoe 2EEFL
ol T == ;
oJ

Ejemplo 5. Fortunato N°6 “La nifia” (1941, Jestus Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y General de
Navarra.

e

Pelicula: El s6tano(1949), de Jaime de Mayora.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:22:18-0:22:28

Secuencia: Plano subjetivo de Elena que observa de

izquierda a derecha a todos los inquilinos que se

refugian con ella en el sotano, comenzando por los
nifios. Instantes después, la mujer prosigue su conversacion con Juan.

Musica: Los trinos, los continuos saltos intervalicos en la linea melodica y el flujo
ininterrumpido de semicorcheas en staccatg son los responsables del son vivaracho con

el que el tema destaca a los chiquillos.
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Ejemplo 6. El s6tanoN°10 “Nifios” (1949, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca Nacional de

Espafia.

Algunas carreras y oficios reciben apoyo musical a través de los estereotipos
analizados, tales como los pasodobles para presentar a toreros, y la musica modal

distintiva del clero, entre otros (véanse ejemplos 1-3).

353



Pelicula: idolos(1943), de Florian Rey.

Compositor: José Ruiz de Azagra.

Cronometraje: 0:21:16-0:21:50

Secuencia: El diestro José Luis Gallardo se viste para la

corrida.

Musica: Un pasodoble acompaia al matador.

Andante

Pelicula: Dofia Maria “la Brava” (1948), de Luis
Marquina.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

. Cronometraje: 0:10:30-0:12:19

Secuencia: Un poeta en direccion a la corte se acerca a

unos pastores del camino y les pregunta como se va a

Medina de Rioseco.

Musica: La sonoridad modal del bloque, obtenida gracias al VI y VII grados rebajados
(compases 2, 8 y 12) y las continuas fluctuaciones semitonales del III (sol’ natural-
compases 1, 3, 7,9, 11 y 13; sol” bemol-compases 5, 6, 11 y 14), asi como su disefio
melodico con repercusiones sobre el Il y V grados (compases 2, 4, 8, 10, 12 y 14) y
giros ornamentales en torno al V y III (compases 2, 5, 9, 11, 12), le proporcionan su aire

popular que caracteriza a los personajes.

Lento

Flauta

JE 83N
o~

Solo ad libitum

\

Oboe

¥ ]
Py

%
-~

L 18
Wi
e
e
1%
£
Q4
Lle
P
LN
v

|
(|
he
2

//

354



9 e beetbey e
Fl. | s = = -
N —
[y
— |
on. [ e T D ey -
<o = _—
//
— /—\
) ebee .m g arebe
- fre— = = e
:@@ T P P S— —
o) 3
[) ) K
o 1 Il I P .n ’ | T 1 i
Ob | o= thebd [T b b, =
ANV v bd'
~e) ~—
//
A bahe T~ T~ 7
Fl. [ - — [ S o
o)
f —
Ob. @' = beba |L. = ;.,i J‘}.]
~e \-——/\_____/Ei e "

Ejemplo 2. Dofia Maria ‘1a Brave” . N°4 “Pastores” (1948, Manuel Parada de la Puente). Madrid:

-

Musica: El empleo de la escala menor natural unido al tempo pausadg otorgan al tema

Biblioteca Nacional de Espafia.

Conde.

Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:17:41-0:19:00

una sonoridad mistica y arcaica que acompaia al nuevo sacerdote.

Larghetto

(a6}_\ |
Violines I %ﬂﬁf

Se quita el uniforme militar y se pone la sotana.

Secuencia: El capitan Mendoza ingresa en el Seminario.

e

Pelicula: Balarrasa (1950), de José Antonio Nieves

T
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Ejemplo 3. Balarrasa.N°5 B.5 “Balarrasa vistiéndose de cura” (1950, Jests Garcia Leoz). Pamplona:

Archivo Real y General de Navarra.
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Voz en off. El narrador

La relacion que establece el sonido con otros elementos del filme establece algunas
de sus caracteristicas, entre las cuales se halla el espacio. La dimension espacial del
sonido cinematografico viene determinada por la fuente de la que procede. Cuando esta
forma parte del espacio dramatico de la pelicula, da lugar a un sonido diegético. Si por
el contrario, se encuentra al margen del mismo, origina un sonido no diegético. Del
mismo modo, cuando la fuente estd presente en pantalla, se produce el sonido in o
visualizado, mientras que si esta fuera de la imagen, se genera el sonido Off o
acusmatizado. La definiciéon completa de sonido Off designa a un sonido diegético o
simultaneo cuya fuente sonora forma parte del espacio de la escena, pero en un area que
no se ve en pantalla. Chion proyecta dichas particularidades sobre lo que ¢l denomina
sonido fuera de campo, mientras que al sonido Off lo distingue como “aquel cuya fuente
supuesta es, no solo ausente de la imagen, sino también no diegética, es decir, situada en
un tiempo y un lugar ajenos a la situacion directamente evocada”®. La voz en off de
tales caracteristicas tiene su origen en los rétulos filmados del cine mudo que se
intercalaban al comienzo de los planos, y eran leidos mentalmente por el publico,
cuando una voz no los leia en alto durante la proyeccion. Esta voice oveycomo también
se la conoce, es propia del narrador y acompaia con frecuencia los mensajes impresos,
ambos tratados a continuacion.

La narracion “es el proceso mediante el que el argumento presenta la informacion de
la historia al espectador. Dicho proceso puede moverse entre esferas limitadas o
ilimitadas de conocimiento y mayores o menores grados de subjetividad”®. Con
frecuencia, la narracion filmica emplea un narrador que puede ser un personaje de la
historia (intradiegético) o un comentarista extrafio a ella (extradiegético). En la
filmografia objeto de estudio se encuentran ambas tipologias, aunque la mas abundante
es la correspondiente al narrador extradiegético, conocedor absoluto de la historia, que
ofrece su relato en tercera persona®’. Su voz en off interviene tras los créditos iniciales a
modo de introduccion, mostrando al publico el marco espacio-temporal en el que va a
desarrollarse la trama. Asimismo puede presentar a sus personajes protagonistas y dejar
entrever el cariz de los acontecimientos que los espectadores van a contemplar. Esta

breve descripcion puede ir acompafiada de sendas imagenes que no hacen sino aclarar y

65 CHION. La audiovision.., p. 76.

% BORDWELL / THOMPSON. Op. cit, p. 79.

7 CANET, Fernando. 2002: narracién cinematograficaValencia: Editorial de la Universidad
Politécnica de Valencia, 2003, p. 176.
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completar visualmente sus palabras. La musica colabora con el fin de ilustrar el
discurso, mantener el caracter del filme ya expuesto por los genéricos y en algunos
casos asistir las primeras imagenes de la pelicula reforzando el conjunto audiovisual.
Suena inmediatamente detras de los créditos iniciales, y es, por lo general, un tema
secundario que no suele volver a escucharse en el largometraje. Aunque este es el mas
habitual, existen otros momentos en donde interviene el narrador. Es posible que
reaparezca en distintos instantes a lo largo de la accién ayudandola a avanzar,
resumiendo ciertos sucesos y reubicando al publico ante un cambio de escenario. En
todas las ocasiones es frecuente escuchar la misma melodia unida a su voz en Off en su
primera aparicion, a modo de leitmotiv. Sin embargo, pueden ser otros temas los que
ocupen su lugar, por ejemplo el tema principal. La misma circunstancia se repite cuando
el narrador toma parte también al final del largometraje pronunciando unas palabras a
modo de conclusion o sentencia. La musica que se interpreta puede ser la misma o
diferente que en ocasiones precedentes, pero siempre con un desenlace esplendoroso.

El narrador intradiegético se da de manera esporadica en la filmografia espafiola de
posguerra, y suele participar en un momento aislado de la pelicula en el que, situado en
tiempo presente, relata ciertos eventos acaecidos en el pasado. A diferencia de los
anteriores, en estos casos se puede ver su rostro al iniciar el relato para segundos
después dejar paso a las imagenes correspondientes mientras su voz, ya en Off, continia
describiendo los hechos. Los bloques musicales empleados en las secuencias son
igualmente secundarios, afines al caracter del discurso y a sus imagenes.

Las melodias acompaifiantes de la voz del narrador en cualquiera de las situaciones
descritas, ilustran tanto su contenido verbal como visual, por lo que su naturaleza varia
en funcion de ambos. Pero hay una caracteristica comin que afecta a su nivel de
audibilidad: todas ellas han de coexistir con la voz en Off lo cual supone ocupar un
segundo plano o permanecer de fondo frente a la palabra, a veces de un modo tal que se
vuelven casi imperceptibles y resulta imposible la identificaciéon de ningliin tema con
claridad. Una de las reglas fundamentales dentro de la composicion musical
cinematografica es que frente a la palabra hablada, ya sea dialogo o voz en Off, no existe
ningun otro elemento sonoro prioritario, tanto es asi que su presencia puede verse
incluso anulada en favor de la inteligibilidad textual. Es por ello que, en lo que respecta
a la musica, han de cuidarse extremadamente aspectos como el timbre, el registro o la

intensidad para que no interfieran con la voz, y al mismo tiempo consigan el efecto
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dramético deseado®. En los afios treinta, la solucién creada para que musica y dialogos
convivieran de la mejor forma posible fue la composicion de melodias que giraban en
torno a la palabra, en un tono suave, lirico y practicamente inaudible, como “un tenue
velo sonoro que penetra insensiblemente en el inconsciente”®, de manera que la
atencion se centrara en la accion visual y en el discurso verbal sin riesgo a ser absorbida
por la musica. Los condicionamientos que entrafiaban los métodos de grabacion y
reproduccion sonora de aquella época no hacian sino enfatizar esa tendencia a la
“neutralizacion” musical’’. No obstante, dicho modelo se perpetud hasta los afios
cuarenta y a pesar de que algunos de aquellos problemas técnicos ya se habian
solventado, ain quedaba mucho por hacer hasta que se generalizara la estereofonia
propia del Cinemascope de los cincuenta o se alcanzara el sistema Dolby de los setenta,
por lo que la dindmica todavia se veia resentida, sometida a forzadas subidas y bajadas
de volumen, como sucede en los ejemplos aqui recogidos.

A pesar de que cualquier pelicula puede incorporar un narrador, hay determinados
géneros que, por sus caracteristicas, precisan de ¢l mas que otros. Los filmes en los que
mas abunda son los épicos, concretamente aquellos que narran biografias o momentos
cumbres en la vida de grandes personajes historicos. Se incluyen también en este punto
algunos largometrajes de aventuras, protagonizados por personajes relevantes que han

de ser ubicados y presentados con exactitud ante el espectador (véanse ejemplos 1-4).

Pelicula: Inés de Castro (1944), de J. Leitao de Barros.
Compositor: Jos¢ Muifioz Molleda.

Cronometraje: 0:02:03-0:03:00

Secuencia: Interior de la iglesia de Alcobaca y de las

tumbas de Inés de Castro y Pedro I de Portugal.

Narrador: “Viajero, si un dia llegas a Portugal y tus pasos
te llevan ante la iglesia de Alcobaca, entra en este viejo templo de los monjes del Cister.
Bajo las altas bovedas de la nave mayor, hallards dos sepulcros que guardan desde hace
seiscientos afios los cuerpos de una dama espaiiola, Inés de Castro, y del rey Pedro I de

Portugal. El rey mandé grabar en su sepulcro la historia de su amor a Inés. Una historia

% NIETO. Op. cit, pp. 80-84.
% VALLS / PADROL. Op. cit, p. 58.
" ADORNO / EISLER. Op. cit, p. 108.
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tragica y sublime que llena de pasién la Edad Media y que vamos a resucitar. Las
piedras de Alcobaga te piden una oracidn por el alma de Inés de Castro y el rey Pedro I
de Portugal. Corria por las tierras de Castilla el afio 1336 de nuestro Sefior.”

Musica: Un organo suena de fondo ambientando el recinto sacro. Se trata de uno de los
ejemplos citados de imposible transcripcion.

Ejemplo 2. Inés de Castrg1944, José Muiioz Molleda)

Pelicula: Dulcinea(1946), de Luis Arroyo.
Compositor: Manuel Parada de la Puente.
Cronometraje: 0:01:15-0:01:39

Secuencia: Plano de conjunto de Toledo con la catedral

cuna de las artes, donde las viejas magias se unen a las ciencias nuevas, y la tradicion
enriquece al progreso con una sabia de perpetuidad. En el mejor tiempo de Espaia,
cuando su vida era mas rica, ejemplo de virtudes, archivo de elegancia y escuela de
picardia. Un buen dia, en el palacio de su audiencia.”

Musica: Tema de sonoridad folclorica ilustrador del paisaje toledano.
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Ejemplo 3. Dulcinea N°1Bis “Vista Toledo” (1946, Manuel Parada de la Puente). Madrid: Biblioteca
Nacional de Espaiia.
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Pelicula: El pirata Bocanegra (1946), de Ramoén
Barreiro.

Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:01:30-0:02:51

Secuencia: Sucesion de diversos planos que muestran el

mar bravio, las olas, las rocas y un gran velero.

Narrador: “Hace exactamente 153 afios que la presente historia pudo muy bien ocurrir
en cualquier isla del mar Caribe. Como ustedes saben, en aquel tiempo y en aquellas
procelosas aguas cometianse las mayores atrocidades que pueden concebirse en relacion
a la pirateria, ya que era precisamente el mar Caribe el nido de los corsarios mas feroces
de todos los tiempos. Al grito de “jbarco a la vista!”, pronto seguia el pavoroso de “jal

"’

abordaje!”, y los atropellos, la desolacion y la muerte imperaban por doquier. Mas si
hemos de ser sinceros, obligado es decir que de todos aquellos desalmados piratas,
solamente uno, Bocanegra, amenazaba con ser invencible. Bocanegra burlaba una y otra
vez las celadas que la justicia le tendia, y su fama como funesto rey del mar era tan
temible como indiscutible. Bocanegra..., en fin, ahora veran ustedes, que para eso han
pagado entrada, jcaramba! A cada cual lo suyo.”

Musica: La tonalidad de Sol mayor, el tempo.el ritmo 4gil de corcheas y semicorcheas,
y la tesitura aguda en la que se desenvuelve todo el pasaje adornado por mordentes,

proporcionan jovialidad y optimismo que restan seriedad a las palabras del narrador,

inclinando el filme hacia la comedia, género al que pertenece.
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Ejemplo 1. El pirata Bocanegr. N°1 (1946, Jests Garcia Leoz). Pamplona: Archivo Real y General de

Navarra.

360



Pelicula: Dofia Maria “la Brava’ (1948), de Luis
Marquina.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:01:31-0:01:57

Secuencia: Imagen de clarines en un torneo medieval.

Seguidamente plano de Maria “la Brava” como ganadora

del mismo.

Narrador: “De aquel tornero glorioso donde combatieron damas, dofia Maria Guzman
sale arrancando la palma. Pajes le llevan su arnés, pajes le llevan su lanza, pero ella
lleva en sus ojos todo el fuego de las armas. jAh! Digan plumas Castilla lo que dijeron
espadas. Digan, digan. Con el hierro, con el hierro o la mirada, lleva la (...) dofia Maria
“la Brava”.”

Musica: El sonido de las trompetas, el ritmo marcial de negras y corcheas enriquecido
con el de tresillos y corcheas con puntillo-semicorcheas y el relieve otorgado al V

grado, conceden al fragmento su caracter herdldico y triunfal, acorde con la narracion y

las imagenes que muestran a la protagonista.
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Ejemplo 4. Dofia Maria “la Brave” . N°2 “Final Torneo” (1948, Manuel Parada de la Puente). Madrid:
Biblioteca Nacional de Espafia.

Después de las peliculas épicas y de aventuras, los filmes bélicos son los que en
mayor medida emplean la voz en Off de un narrador, relatando hazafas de héroes o

grandes contiendas de la historia (véanse ejemplos 5 y 6).

Pelicula: Los ultimos de Filipinag1945), de Antonio
Roman.

Compositor: Manuel Parada de la Puente.

Cronometraje: 0:02:23-0:03:02

Secuencia: Plano del mapa de Filipinas que enlaza con el

paisaje islefio correspondiente, sobre el que aparece
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montado a caballo el correo, dispuesto a cumplir su cometido.

Narrador: “Afio de 1898, tierra de Baler, Costa Oriental de Luzén, donde un pufiado de
hombres lejos de la patria mantienen en pie sin petulancia su bandera. Aislamiento, sol,
fatiga, lucha, soledad y nostalgia. Y el ultimo correo adelante. Su meta, un pueblo
perdido. Su misidn, llegar. Por eso los personajes de esta historia son todos reales.
Vivieron y murieron cuando esas dos sencillas aptitudes se probaban como virtudes
espafiolas en la tierra delicada y terrible de las islas Filipinas.”

Musica: El pasaje introductorio de la flauta de sonoridad exotica (compases 1-5)
acompana las primeras palabras del narrador que sitian el filme en su contexto espacio-
temporal. El resto del fragmento, tenso y dinamico, caracteriza las imagenes del correo
a caballo y el peligro al que se enfrenta, a través del ostinatode cuerdas, la intervencion
de las trompas a modo de llamada (compases 7-11), la enunciacion del tema principal
de la pelicula en manos de la flauta (compases 13-16), y el insistente semitono entre do’

sostenido y do’ natural en la linea de los violines que sustenta el pasaje.

g e . . f_:, g
Flauta#gﬁﬁ s Eg m‘ Fio i’ f In)‘q# f ‘!!ff

Trompas en Fa

Violines I i = i -~
b o |

/

Tp 1t

M

Vn. 1

/

362



f——

¥ o 50 o490 g0 o5

o
£e

o

6 d 40 040 040 o, ¢ o590 0,0 o650 ¢,
e o g0 S50 S50 64 ¢ S50 o650 o590 o5

¢ & & 4

bl
P’ A" T\
L1}
P A D\l
7 agna
a7
bl

o #UT
o &

[ fan)
[ fan)

[ o4 o490 o650 o5

7 eyt

P v
-1
B £ Y

Tp.

/
//
//

363

Ejemplo 5. Los ultimos de Filipine. N°1 “Correo” (1945, Manuel Parada de la Puente). Madrid:
Biblioteca Nacional de Espaiia.



Pelicula: El santuario no se rind€1949), de Arturo Ruiz
Castillo.

Compositor: Jesus Garcia Leoz.

Cronometraje: 0:38:25-0:39:00

Secuencia: Marisa, desvelada por sus pensamientos, se

. levanta de la cama en busca de Luis. Su voz en off narra

los hechos.

Narrador: “Habia cesado el cafioneo. Todo dormia en el santuario. El suefio era a veces
la tnica compensacion de aquella vida, pero yo no podia dormir. Una extrafna inquietud
se habia apoderado de mi. No podia estar acostada, me levanté. Senti como una voz
interior que me llamaba, tenia como un presentimiento. Las palabras de Cortés sonaban
una y otra vez en mi cerebro. Sabia que la situacién de Luis era cada vez mas dificil en
el santuario, pero también sabia que sus sentimientos eran los mios. Yo compartia su
ilusion de vivir y, contra mi voluntad, casi inconscientemente, fui a buscarle”.

Musica: Se interpreta uno de los temas centrales del filme de caracter sacro debido a su
sonoridad modal, en correspondencia con el escenario que sirve de refugio a los
personajes y en torno al cual se desarrolla la historia. El bloque acompaiia las palabras

de la muchacha y proporciona unidad al largometraje.
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Ejemplo 6. El santuario no se rinc. N°9 “Dormitorio Marisa” (1949, Jestis Garcia Leoz). Pamplona:
Archivo Real y General de Navarra.

Las peliculas policiacas también pueden incorporar un narrador de forma ocasional,
para describir la psicologia de los personajes, sus movimientos y el motivo de sus

acciones (véanse ejemplos 7 y 8).
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Pelicula: Maria Fernanda “la Jerezana’(1946), de

[T
sl | Enrique Herreros.
P e |
i ‘;"{ " Compositor: Jesus Garcia Leoz.
h Cronometraje: 0:08:54-0:11:53
Secuencia: La voz en off del comisario relata los
acontecimientos mostrados en imagenes.
Narrador: “Habia algo extrafio en el crimen, al parecer tan vulgar que me preocupaba.
Yo no podia fundar ninguna sospecha en hechos concretos, ni podia identificar a la
victima por documentos o cartas personales. Solo habia como punto de apoyo el retrato
dedicado que se encontrd en el piso y una peineta. Era todo tan modesto que no podia
(...) la idea de que el movil del asesinato hubiera sido el robo. Tenia la conviccion de
que se habia cometido la noche anterior a su descubrimiento, pero su salida por la
manana a la calle estaba comprobada suficientemente, no solo por el testimonio de la
vecina, sino por el de una verdulera que asegurd haberla visto pasar por su puesto
aquella mafiana; y por el del chico de una taberna que le saludé cuando pasaba porque la
conocia de haber entrado el dia anterior a comprar vinagre; y por el del zapatero, de
quien también era conocida. Incoado el sumario pronto se sobreseyd por falta de
pruebas, y la fotografia y la peineta de la victima quedaron en mi poder como piezas
curiosas del pequ