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Resumen

El presente trabajo aborda el estudio del estilo musical en la banda sonora ci-
nematografica espafiola entre los afios cuarenta y sesenta del pasado siglo XX. El
objetivo fundamental es profundizar en sus rasgos musicales y manifestar las que
consideramos son sus dos caracteristicas principales: variedad y versatilidad. Tras
una contextualizacién, desde el punto de vista musical y cinematografico, se plan-
tean y ejemplifican las cuatro sendas estilisticas en la musica cinematografica del
periodo franquista: el sinfonismo clasico cinematografico, la influencia de la tra-
dicién musical espafiola, los ritmos de moda de las muisicas urbanas y.finalmente,

la timida inclusién de un estilo mas experimental.

La aproximacion ala musica cinematografica del periodo que va desde
la conclusidn de la Guerra Civil espafiola hasta el inicio de 1a transicion a
finales de los afios sesenta puede realizarse desde muy diversos enfoques:
audiovisual, musicoldgico, sociologico e incluso ideologico!. En el presen-
te trabajo se ofrece un estudio mas cercano al estilo musical que a la inte-
raccidn audio-visual, si bien en el caso de 1a banda sonora cinematografica
resulta muy dificil disociar ambos elementos. El objetivo fundamental es
profundizar en los rasgos musicales de las bandas sonoras del periodo v
poner de manifiesto las que constituyen sus dos caracteristicas principales:
variedad y versatilidad. “Variedad” porque, pese a lo que pueda pensarse,
no existe un estilo unico en la mmisica cinematografica del periodo, sino que

1 Véase: LOPEZ GONZALEZ, Joaquin. Miisica y cine en la Espafia del Franquismo. el
compaositor Juan Cuintero Mufioz (1903-1950). Granada: Universidad de Granada, 2009.
http://hdl.handle.net/10481/2178 En esta tesis doctoral se aborda el estudio de 1a musica
cinematografica espariola del periodo franquista a través de la figura de un compositor pa-
radigmatico intentando combinar todos los enfoques mencionados. En el presente trabajo
ge recoge y matiza la clasificacion estilistica expuesta en dicha tesis (pp. 465-466).
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son muchas las tendencias y variantes estilisticas que vamos a encontrar en
la nutrida filmografia espafiola de los afios centrales del pasado siglo XX.
“Versatilidad” por la meritoria capacidad de los compositores de este perio-
do para adaptarse alos distintos estilos requeridos por la produccion filmi-
ca. Aunque predomina el estilo sinfonico de raiz tardorromantica, estandar
cinematografico aplicable a buena parte de los géneros, la mayoria de los
autores se desenvuelve también con soltura en la misica de raiz folklorico-
casticista o en la moderna influida por los ritmos urbanos importados de
Estados Unidos o Latinoamérica. Ambas caracteristicas se subordinan a
un tinico objetivo, implicito en la propia naturaleza de la creacion cinema-
tografica: la eficacia narrativa. Todos los elementos del film (incluida su
musica) deben contribuir eficazmente a la comprension del desarrollo na-
rrativo. .a musica es uno de 1os que mejor contribuye a este fin, por lo que
no es de extrafiar que su presencia sea muy abundante en el cine denomina-
do “clasico”. En la filmografia espafiola de 1a posguerra, esta presencia se
hace aun mas notable, dada la necesidad de apoyar, a través de la musica,
el desarrollo argumental del film y dotar al conjunto “audiovisual” de una
potencia narrativa que la imagen por si sola era incapaz de alcanzar.

1. Hacia una clasificacion estilistica

Carlos Coldn Perales define de 1a siguiente manera el estilo de la mu-
gica cinematografica espafiola durante la posguerra:

El modelo musico-cinematografico imperante en los afios cuarenta es
el del primer sinfonismo norteameric ano —Joaquin Turina tenia como mo-
delo cinematografico a Alfred Newman-, con dilatadas intervenciones a
cargo de formaciones sinfénicas. El estilo noble (motivos histérico-reli-
giosos) mezcla elementos del nacionalismo casticista y del zarzuelismo;
el popular-cotidiano (motivos costumbristas o de feléfornos blancos) toma
referencias de la musica ligera, desde la revista a la copla’.

A continuacion establece una clasificacion de los musicos cinematogra-
ficos del periodo basada en un criterio en cierto modo jerarquico, pero tam-
bién genérico o estilistico. Bajo el titulo “La visita de los maestros” incluye
a los compositores consagrados que “visitaron” el medio cinematografico
durante los afios cuarenta. Comienza por algunos nombres destacados de lo

2 COLON PERALES, Carlos / LOMBARDO ORTEGA, Manuel / INFANTE DEL
ROSAL, Femnando, F. Historia y feoria de la milsica en el cine: presencias afectivas. Se-
villa: Alfar, 1997, pp. 82-83.
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que podriamos llamar la musica culta de mediados del siglo XX, como Je-
sus Guridi, Joaquin Turina, José Mufioz Molleda, Salvador Ruiz de Lunay
Ernesto Halffter. Después cita a los zarzuelistas Federico Moreno Torroba,
Jacinto Guerrero y Fernando Diaz Giles. Finalmente, presenta a los autores
que centraron su actividad en la composicion de canciones, revistay copla,
como José Padilla, Fernando Moraleda y Manuel L 6pez Quiroga. En el
siguiente epigrafe -“El sinfonismo casticista”- se ocupa, en primer lugar,
de los compositores dedicados a producciones de mayor empefio (patrio-
tico o dramatico-literario): Juan Quintero, Manuel Parada y Jests Garcia
Leoz. A continuacidn, se centra en la linea de comedia, representada por
Joan Duran i Alemany, José Ruiz de Azagra y Ramon Ferrés. Por ultimo
cita alos que considera como compositores menos reconocidos de los afios
cuarenta: Rafael Martinez del Castillo, Juan Alvarez Garcia, Pedro Brafia,
Fidel del Campo, Josep Casas i Augé, Joan Dotras Vila, José Forns, Ma-
nuel Garcia de Cote, Pascual Godes, Emilio Lehmberg, Federico Martinez
Tudo, Modesto Rebollo, Modesto Romero y Ramoén Usandizaga.

El especialista en cine franquista Gerard Dapena sefiala -en un intere-
sante articulo publicado en un nimero monografico que la revista AMusic
inArt dedicd ala musicaen el arte y el cine ibéricos®- 1a existencia de dos
tendencias musicales en el cine espafiol de los afios cuarenta. Una linea
tendia haciala musica popular americana, especialmente las canciones del
Tin Pan Alley y el Big Band Light Jazz popularizados por las orquestas de
Benny Goodman v Harry James, entre otros. Principalmente proporcio-
nando acompafiamiento musical a las comedias romanticas, los foxtrots y
la musica swing de musicos como José Duran Alemany, Luis Roviray Ra-
fael Medina entre otros, conjugaba el paso acelerado, 1a energia frenética
v los placeres consumistas desenfrenados asociados con un moderno estilo
de vida cosmopolita. La otra tendencia dio —segun Dapena- preeminencia
alas tradiciones musicales nacionales, principalmente al pseudo-flamenco
y a otras variedades de la musica andaluza, pero también al folklore de las
restantes regiones de 1a peninsula ibérica. Efectivamente, la llamada “es-
pafiolada” cinematografica presenta, como parte fundamental de su uni-
verso semantico, el predominio de la referencia a la musica popular anda-
luza, si bien en algunas de sus bandas sonoras podemos encontrar rasgos
del folklore musical de diversas regiones. La feliz colaboracion entre los
letristas Rafael de L.e6n y Antonio Quintero y el musico sevillano Manuel

3 DAPENA, Gerard. “Spanish film scores in early Francoist cinema, 1940-1950”. En;
Music in At hternational Journal for Music Ionography (New York), 3XXVI / 1-2
(2002), pp. 141-151.
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L 6pez Quiroga suministré muchas de las canciones mas populares de las
peliculas folkloricas del primer Franquismo, protagonizadas por estrellas
de la “cancion espafiola” como Concha Piquer, Juanita Reina, Imperio
Argentina o Estrellita Castro: La Dolores (Florian Rey, 1940), Canelita
en rama (Eduardo Garcia Maroto, 1942), Gooyescas (Benito Perojo, 1942)
vy La patria chica (Fernando Delgado, 1943), entre otros muchos titulos.
Dapena no menciona, sin embargo, una tercera via (posiblemente la més
valiosa), que adopto el lenguaje sinfonico internacional de tipo tardorro-
mantico, tal v como 1o hicieron los grandes compositores cinematografi-
cos de la industria norteamericana del momento (Max Steiner ala cabeza).
Compositores como Juan Quintero Mufioz, Manuel Parada, José Mufioz
Molleda o Jests Garcia L.eoz representan esta linea que adapto el sinfonis-
mo hollywoodiense a las necesidades del cine espafiol de los afios cuaren-
ta utilizando, siempre que el guidn lo exigiese, codigos culturales como el
folklore regional y la musica popular espafiola.

El problema es que, si repasamos la filmografia de estos autores, cual-
quier clasificacidén se nos antoja dificil de justificar. Por ejemplo, Juan
Quintero fue un extraordinario sinfonista pero muchas de sus bandas so-
noras musicales no tienen nada de “casticistas” —utilizando el término
empleado por Carlos Coldn-. Quintero compuso musica para comedias
ligeras (o “de teléfonos blancos”) en las que se aprecia la influencia de
las musicas urbanas y los ritmos de moda (desde el jazz hasta el foxtrot).
También hizo -aunque menos- cine casticista inspirado en el lenguaje mu-
gical de 1a zarzuela, 1a copla, el flamenco o la musica popular andaluza. Y
lo mismo podemos decir de 1a mayor parte de los autores citados. Se hace
necesario, por tanto, afrontar una clasificacion mas completa (y comple-
ja), en la que siempre debemos ser conscientes de la versatilidad de los
compositores v de que las lineas estilisticas no son compartimentos estan-
cos, sino que la musica del cine espafiol del periodo estallena de hibridos,
fusiones y combinaciones diversas. Antes de abordar nuestra propuesta de
clasificacion estilistica, resulta pertinente hacer una mencion somera al
contexto musical y cinematografico en el que se desarrolla nuestro objeto
de estudio: 1a banda sonora espafiola en los afios centrales del siglo XX.

2. Contexto musical y cinematografico

Durante muchos afios 1a historiografia ha considerado 1a cultura artisti-
ca del primer Franquismo como unalaguna o un paréntesis creativo, como
si tras la traumatica fractura bélica el pais hubiera perdido cualquier capa-
cidad para desarrollar una produccién cultural de cierto valor. Sin embargo
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-como explica Javier Suarez-Pajares-, “es un tanto ilusorio defender y atin
pensar que una guerra civil, por mas catastréfica y devastadora que sea
—como fue 1a nuestra-, pueda destruir 1a cultura y, menos ain, seccionarla
y repartirla de forma desigual entre los distintos contendientes™. Bien es
cierto que, al menos en el A&mbito musical, se produjo una ralentizacidn del
avance estético que solo conseguiria superarse a partir de la nueva genera-
cion de musicos de los afios cincuenta (la llamada Generacidn del 51 y sus
consecuencias). Pero 1o mas curioso es que ese “bloqueo” en la evolucidn
estilistica se produjo tanto en los compositores que permanecieron en Es-
pafia como en los que marcharon al exilio (salvo honrosas excepciones).
Segun Emilio Casares Rodicio:

Si exceptuamos los casos de Rodolfo Halffter y de Roberto Gerhard —y
parcialmente Julian Bautista- a los que el exilio no impidié 1a evolucién, el
resto de miembros, tanto los que salieron de Espafia como los que queda-
ron, entraron en una especie de vida musical repetitiva, cuando no desapa-
recié ésta [...] Ni el exilio, ni la vida musical que vive la Espafia de los afios
cuarenta y cincuenta eran circunstancias oportunas para una reafirmacién
musical y para una linea de evolucién creacional légica’.

Resulta significativo que dos de los compositores de la Generacion del
27 citados -Rodolfo Halffter v Julian Bautista- se dedicaron ampliamente
a la musica cinematografica durante sus respectivos exilios en México y
Argentina®. Entre los que se quedaron, muchos fueron los que se aproxi-
maron al cine: Ricardo Lamote de Grignon y Jesus Garcia Leoz (ambos
depurados por el Franquismo), pero también Ernesto Halffter, Joaquin
Rodrigo, Conrado del Campo, Angel Barrios o Joaquin Turina. La com-
posicion cinematografica no fue una actividad primordial en sus carreras
(exceptuando el caso de Garcia Leoz), pero la mayor parte de los musicos
destacados del periodo realizaron incursiones en este espacio de creacion,

4 SUARFEZ-PATARES, Javier. “Joaquin Rodrigo en la vida musical y la cultura espafio-
la de los afios cuarenta. Ficciones, realidades, verdades v mentiras de un tiempo extrafio”.
SUAREZ-PATARES, Tavier (ed.). Joaguin Rodrigo y la milsica espaficla de los afios cua-
renta. Valladolid: STTEM / Glares, 2005, p. 15.

5 CASARES RODICIO, Emilio. “La generacién del 27 revisada”. SUAREZ-PATA-
RES, Tavier (ed.). La muisica espafiola entre dos guerras, 1914-1945. Granada: Archivo
Manuel de Falla, 2002, p. 37.

6 Véase: LLUIS I FALCO, Josep. “Los compositores de la generacién de la Repiiblica
v surelacion con el cine”. LOLO, Begofia (ed.) Actas del V" Congreso de la Sociedad Hs-
paficla de Musicologia. Campos Iterdisciplinares de la Musicologia. Madrid: Sociedad
Espariola de Musicologia, 2002, vol. I, pp. 771-784.
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discreto a la vez que lucrativo. En este contexto surgira un grupo de mi-
sicos especializados en el medio cinematografico. Nombres como Juan
Quintero, Manuel Parada, Salvador Ruiz de Luna, Joan Duran i Alemany
o José Ruiz de Azagra, se integraron perfectamente en la industria cine-
matografica espafiola e hicieron de la composicion para la gran pantalla su
medio de vida fundamental. Curiosamente, algunos de estos compositores
responden a un mismo prototipo biografico: poseen una formacidn musical
clasicareglada en el ambito del conservatorio, pasan después ala interpre-
tacion y composicion de musicaligera o teatral para, finalmente, recalar en
el mundo del cine como compositores de bandas sonoras musicales.

En cuanto al contexto cinematografico, el primer rasgo destacable de
la filmografia franquista nos lleva a reconocer la existencia de una clara
herencia del periodo anterior (los afios treinta v el cine de la Republica).
Siguen proliferando géneros como la comedia, el musical folklorico (o
zarzuelistico) y el drama, pero se afiaden novedades como el cine béli-
co o0 “de cruzada” (logica consecuencia de la Guerra Civil y la Guerra
Mundial), el religioso v el historico. Resulta sorprendente 1a notable re-
cuperacion del cine espafiol en los afios inmediatos al conflicto, que se
explica, entre otras razones, por el apoyo gubernamental y legislativo que
incentivo la produccion propia y establecid un sistema dirigista y de férreo
control ideologico a través de la censura. No se desarroll6 en nuestro pais
un sistema de produccién similar al de los estudios norteamericanos, en el
que las grandes productoras dominaban la industria mediante un modelo
de control de todas las fases productivas. La adaptacion espafiola a este
modelo lo constituyeron productoras de importancia como CIFESA (en
los afios cuarenta) y Suevia Films (en la segunda mitad de los cuarenta y
los cincuenta). Durante 1a década de los cincuenta se producen notables
avances en la cinematografia espafiola, que conviven con las rémoras del
pasado. Dos son las principales novedades de 1a década: por un lado, des-
tacala aparicion de un grupo de jovenes cineastas (Luis Garcia Berlanga
y Juan Antonio Bardem, entre otros), que encabeza una linea “disidente”
en latematica y resolucion de los filmes. Por otro lado, a partir de 1952 1a
apertura legislativa permite el inicio de las coproducciones internaciona-
les bajo el auspicio del sistema espafiol de proteccidn. Algunas de nues-
tras estrellas cinematograficas adquieren una dimensi6n internacional vy la
industria filmica espafiola se enriquece con la llegada de profesionales de
otras partes del mundo. Finalmente, los afios sesenta se caracterizan por la
irrupcion de los llamados “Nuevos Cines”, que en Espafia conviven con
una produccion comercial doméstica, muy centrada en el terreno de la
comedia, a la que se ha dado en llamar “desarrollista”.
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Durante el Franquismo, la busqueda de una identidad cultural, clara-
mente orientada a la legitimacion de un modelo ideoldgico, tuvo en la
musica cinematografica a un imprescindible aliado. Especialmente en los
géneros con una carga ideoldgica evidente (cine bélico o “de cruzada”,
cine religioso o historico), el uso de determinadas musicas o estilos clara-
mente identificables por el espectador {marchas militares, himnos patrioti-
cos o religiosos), constituye una practica bastante frecuente. Sin embargo,
resulta atin mas interesante el uso de lamisica desde una perspectiva mas
sutil en otros géneros cinematograficos, como el folklorico o 1a comedia,
bajo los que a menudo también subyace un mensaje ideoldgico subliminal
de claro corte conservador y nacionalista.

3. Las cuatro sendas estilisticas

A partir de este panorama, podremos establecer cuiles fueron las lineas
estilisticas mayoritarias en la musica cinematografica de los afios centra-
les del siglo XX. Debemos insistir en que no son compartimentos estancos
ni exclusivos: estas cuatro sendas estan rodeadas de caminos intermedios
e hibridos, algunos de los cuales estudiaremos a través los ejemplos que
mencionaremos. Tampoco existe una correspondencia estricta de las op-
ciones estilisticas con las posibles tipologias de compositores: procedentes
de la creacion culta (e.g. Ernesto Halffter), especializados en el cine (e.g.
Manuel Parada) o modelo intermedio (e.g. Garcia Leoz). Por el contrario,
solia ser habitual que un mismo compositor cultivara mas de una de las
opciones estilisticas (o incluso todas). De hecho, buena parte de los ejem-
plos que seran objeto de comentario proceden de un mismo compositor’,
aunque su caso es trasladable a muchos de sus contemporaneos.

3.1. Sinfonismo clasico cinematografico

El llamado sinfonismo clasico cinematografico nos remite al estandar
internacional de la banda sonora musical. Era el estilo que proliferaba en
la industria filmica norteamericana, a la sazén dominadora del mercado
internacional, por lo que fue el modelo a seguir por la mayoria de los ci-
neastas espafioles. L.a musica orquestal tardorromantica de clara armonia
tonal configurada a través de temas melddicos identificados con los diver-
s0s personajes o elementos argumentales del film, 1a presencia de bloques
descriptivos vinculados a la accion filmica (convergencia semantica) o el

7 TJuan Quintero Mufioz (1903-1980), cuya filmografia se estudia con profundidad en la
tesis mencionada en la nota 1.
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desarrollo de motivos expresivos de fuerte arraigo sentimental, son rasgos
habituales de este modelo estilistico. Triunfo especialmente en los afios cua-
renta y cincuenta, perdiendo fuelle a partir de los sesenta, con la influencia
de los llamados Nuevos Cines, 1a crisis del modelo clasico de produccién y
la consolidacidn de 1as musicas urbanas en el medio cinematografico.

El estandar del modelo sinfonico en el cine espafiol puede ilustrarse
perfectamente a través de la pelicula A/ba de América (Juan de Ordufia,
1951). Tras el estreno del film britanico Christopher Columbus (David
MacDonald, 1949) protagonizado por Fredric March, y ante la discon-
formidad de quienes lo vieron fuera de nuestras fronteras, el gobiermno
franquista promulgd un concurso publico para la produccion del un film
nacional sobre el descubrimiento de América en el que se restituyese la
dignidad histérica de la madre patria. L.a concesion fue a parar a CIFESA,
que en aquel momento se esforzaba por reflotar su produccidn, en lo que
se ha denominado “el canto de cisne” de 1a empresa de Vicente Casanova.
Amparandose en el éxito obtenido por Locura de amor en 1948, CIFESA
quiso recuperar, a comienzos de la década de los cincuenta, el lideraz-
go perdido a través de la produccion de filmes historicos grandilocuentes
y patridticos, en los que se contaba con los mejores equipos artisticos y
técnicos, bajo las drdenes del realizador Juan de Ordufia. Titulos como
Pequerieces (1950), Agustina de Aragon (1950), Alba de América (1951)
y La Leona de Castilla (1951) constituyen auténticos emblemas de este
modelo de superproduccion esparfiola de “carton- piedra”. Para ellos com-
puso Juan Quintero Mufioz sus mejores partituras sinfonicas. Se trata de
filmes con una presencia musical realmente prominente: asi, un 74%o del
metraje de Alba de América contiene musica, v una cifra similar puede
aplicarse al resto de los titulos citados. Al tratarse de una gran produccion
de tematica histdrica requeria una musica ampulosa y heroica, como lo
eran las pretensiones del film. La plantilla orquestal utilizada responde al
modelo mas habitual en Quintero: una gran orquesta sinfonica, en la que
puede destacarse el refuerzo en la seccion de metales (3 voces de trompas,
3 de trompetas v 3 de trombones) para las escenas de caracter épico o de
accion. Por lo demas, 1a seccidn de cuerda domina en la mayor parte de
los bloques, asumiendo los violines las melodias principales (especial-
mente en el tema de Colon). Esta banda sonora musical esta configurada
a partir de una estructura de temas musicales (un total de siete), aunque
sobre todos ellos predomina el tema principal de la pelicula vinculado
al personaje de Coldn. Estos temas caracteristicos son fundamentalmente
motivos melodicos reconocibles, sencillos y sugestivos que el espectador
asimila de inmediato. En otro tipo de bloques (como los de accidén o sus-
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pense) el compositor opta por la inestabilidad del cromatismo, las escalas
v los arpegios. La textura es predominantemente homofonica o de melo-
dia acompafiada, muy meridiana, especialmente en la exposiciéon de los
diversos temas. No obstante, en algunos bloques el compositor presenta
un contrapunto, incluso de tipo imitativo, de cierta calidad en su construc-
cion. Desde el punto de vista armodnico, nos encontramos ante una musica
plenamente tonal, en la que predominan algunas tonalidades caracteristi-
cas como sol mayor (tema de Colon) y do mayor.

Junto con el modelo anterior, merece la pena sefialar 1a existencia de
hibridos en los que se combinan diversas tendencias o matices estilisticos.
Tal es el caso de Suite Granadina (Juan de Ordufia, 1940), uno de los
primeros trabajos de Juan Quintero para el cine tras la Guerra Civil, en
el que va puede verse su versatilidad estilistica. Se trata de un cortome-
traje documental basado en la propia musica de Quintero, sobre la que se
superponen imagenes de Granada. Inicialmente era una obra para piano,
y fue Ordufia quien anim¢é a Quintero para que la orquestase con objeto
de realizar esta pelicula. La partitura, que presenta una plantilla orques-
tal reducida en la que destaca la presencia del piano solista, tiene cuatro
partes con diferentes influencias estilisticas. La “Introduccion” que se usa
para los titulos de crédito es una combinacion de los temas de las tres
partes restantes, a modo de resumen. Le sigue el “Nocturno”, con un tema
principal de estilo sinfonico posromantico en el que domina una melodia
ascendente por grados conjuntos —realizada por las cuerdas- que sera muy
recurrente en otras obras de Quintero. En la tercera parte, titulada “Las
fuentes”, el protagonismo pasa al piano solista. Se trata de un fragmento
de estilo claramente impresionista, coincide con las imagenes del fluir
del agua v la recitacion de unos versos simbolistas de Francisco Villaes-
pesa por parte de Juan de Ordufia. La cuarta parte es un mimero musical
de baile pseudo-flamenco realizado por la joven bailarina Mary Paz. Su
musica, que el propio compositor denomina “Bulerias”, posee un caracter
totalmente andalucista y folklorico. La partitura de esta obra se encuentra
en proceso de recuperacion®.

Otra variante del modelo sinfénico —encaminado hacia una estética
decididamente mas avanzada- la podemos encontrar ya en los afios cin-
cuenta, en la extraordinaria banda sonora musical que Jests Garcia Leoz

8 La parte orquestal se ha recuperado a través de la transcripcion de las particellas
localizadas en el archivo personal del compositor. Sin embargo, permanece desaparecida
la partitura pianistica, de especial protagonizsmo, por lo que se esta procediendo a su trans-
cripcion a partir del zonido original del film, bastante deteriorado.
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compuso para Brenvenido Mister Marshall (Luis Garcia Berlanga, 1953).
Leoz fue posiblemente el compositor de mayor talento en el cine de la
época. Discipulo predilecto de Joaquin Turina, aunque ideoldgicamente
mas cercano alaizquierda, tras la Guerra Civil fue “depurado” por el Ré-
gimen, lo que le llev6 a centrar su actividad en la composicion cinemato-
grafica. Fue increiblemente prolifico en este ambito, llegando a participar
en mas de noventa largometrajes antes de su prematura muerte en 1953 a
la edad de 49 afios. Curiosamente, la génesis de Bienvenido... tiene més
que ver con un argumento “cdmico-andaluz” que politico. Fue una pro-
duccion de la empresa UNINCI, que incorporaba a los jovenes cineastas
Juan Antonio Bardem y Luis Garcia Berlanga, recién salidos del Institu-
to de Investigaciones y Experiencias Cinematograficas (después Escuela
Oficial de Cinematografia), para “preparar —segun rezaba el contrato-, en
el mas breve plazo posible, el guion de una pelicula, de caracter comico y
de ambiente andaluz”, con el objetivo fundamental de promocionar a una
estrella de la cancidn andaluza: Lolita Sevilla. Recordemos que el film
nos cuenta como un pueblo castellano decide transformarse en una villa
andaluza para recibir a los representantes de una “hipotética” delegacion
norteamericana. Algunos historiadores han interpretado esta transforma-
cion a la andaluza del pueblo manchego como una metafora del cambio
de fachada del Régimen franquista, poco antes pro-nazi y después pre-
tendidamente pro-americano. Para la banda sonora Garcia Leoz emplea
un lenguaje musical peculiar en el que ironiza (al igual que se hace en el
argumento de 1a pelicula) con el falso tipismo andaluz y se sirve también
de la influencia casticista castellana. Julio Arce habla de la modernidad de
esta banda sonora en estos términos: “hace uso de la disonancia, de la po-
litonalidad, del impulso ritmico de Stravinsky, del Neoclasicismo de Falla
o de la reelaboracion del folklore de Bela Bartok”®. Garcia Leoz obtuvo
en siete ocasiones el premio anual del Circulo de Escritores Cinematogra-
ficos a la mejor partitura, llegando incluso a proponerse una eliminacion
futura tras concederle el diploma de “compositor fuera de serie”'.

9 ARCE, Tlio C. Cldsicos del cine espafiol. 10, 2. Jesuy Garcia Leoz [notas al CD].
Madrid: Fundacion Autor, 1999, p. 11.

10 PELLEJERO PALOMO, Carlos Tavier. “Garcia Leoz, Jesis™. En: Cafdlogo de com-
positores i beroamericanos. Madrid: Fundacion Autor. www.catal ogodecompositores.com
[Consulta: 05/05/2010].
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3.2. Referencias al folklore y la tradicion musical espafiola

Dentro de esta corriente prevalece especialmente la referencia a lo
andaluz, que llega a convertirse en una metonimia de lo espafiol. En el
cine musical, la copla (o cancioén andaluza), las alusiones al flamenco y
al componente racial de las musicas del sur llegaron a acaparar una cuota
importante de las bandas sonoras del periodo. También se cultivaron en
menor medida otros estilos del folklore patrio, como la musica tradicio-
nal aragonesa (la jota), gallega (la mufieira, el alala), vasca (el zortziko),
madrilefia (el chotis) o catalana (la sardana), pero no tanto como ejes ba-
sicos de 1a configuracion musical del film, sino como alusiones (a modo
de cliché) de elementos argumentales concretos. Mencion aparte merecen
las alusiones a una de las mas ricas tradiciones musicales espafiolas, la
zarzuela, cuya presencia en el cine fue demandada y apoyada por la critica
desde los inicios de la dictadura.

El ejemplo mas obvio en esta senda folklorica 1o vamos a encontrar
en el cine musical del tipo “espafiolada”, a cuya produccidn se lanzo una
todavia incipiente industria cinematografica franquista, cuando todavia
ni siquiera habia terminado la contienda civil. Nos referimos a las co-
producciones cinematograficas que, entre los afios 1938 y 1939, realizo
la Espafia franquista con la inestimable colaboracion de 1a Alemania nazi.
Recordemos que los dos grandes centros de produccion cinematografica
espafiola (Madrid y Barcelona) se mantuvieron en zona republicana des-
de que se produjo la sublevacion militar hasta casi el final de la guerra.
Por ello, se decide solicitar la ayuda de otros paises afines al bando suble-
vado, sobre todo la Alemania de Hitler, aunque también la Italia de Mus-
solini. Es asi como en el afio 1937 se crea la Hispano Film Produktion,
una empresa hibrida entre 1a espafiola CIFESA vy la germana UFA, que
realizd en Berlin cinco largometrajes en los que se potenciaba una vi-
sion pretendidamente folkldrica v racial de la cultura espafiola a través
de Andalucia v su musica: Ef barbero de Sevilla, Suspiros de Espafia y
Mariquilla Terremoto (dirigidas por Benito Perojo y protagonizadas por
Estrellita Castro) y Carmen la de Triana v La cancion de Aixa, dirigidas
por Florian Rey y protagonizadas por Imperio Argentina. L.a musica de
Suspiros de Esparia (Benito Perojo, 1938) fue encargada al compositor
sevillano Juan Mostazo, que para algunos bloques se baso 16gicamente
en el célebre pasodoble compuesto por el maestro jiennense Antonio Al-
varez Alonso hacia 1900. En los créditos iniciales se nombra también al
compositor aleman Walter Sieber (habitual de 1la UFA), cuya labor puede
tener mas que ver con la direccién orquestal o los arreglos parala version
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alemana, teniendo en cuenta que todos estos filmes se realizaban en doble
version.

La presencia del estilo andalucista, mas o menos combinado con otros
como el sinfénico o el popular urbano, se mantendra durante todo el pe-
riodo franquista, siendo ademas muy del gusto del publico, que aclamaba
especialmente a las estrellas de la llamada “cancion esparfiola™ que al fin
y al cabo era “cancion andaluza”. En 1961 Juan Quintero se pone por
primera vez alas 6rdenes de Luis Marquina, veterano realizador que, tras
muchos afios dedicados ala produccidn, volvia en los afios sesenta a po-
nerse tras las camaras. Para Marquina compuso Quintero la musica de
Ventolera (1961), pelicula inspirada en una obra de los hermanos Alvarez
Quintero y protagonizado por Paquita Rico y Jorge Mistral. En el archivo
personal de Juan Quintero se conserva, no solo la partitura orquestal de la
banda sonora sino también el guidn musical que le facilité Marquina, uno
de los mas completos con los que tuvo la oportunidad de trabajar el com-
positor. Aqui el estilo es deliberadamente andalucista por 16gicos motivos
del guidn (el argumento del film transcurre en Sevilla), pero también por
indicacion expresa del director de la pelicula:

NOTA PREVIA.- Salvo en algunos bloques, como el n° 1 (Titulos)
v el n° 24 (final) no me gustaria emplear lo que podriamos llamar “gran
orquesta”. Quisiera que se encontrara una composicién orquestal que re-
forzara y complementara el sonido de la guitarra; una composicién solo de
cuerda: violines, chelos, arpa, contrabajos. .. tal vez piano también y, claro
es, guitarra o guitarras. Le llamaremos a esta orquesta, Orquesta B.

Hay un tema fundamental que podriamos llamar el tema de “MA-
NUEL” y, mejor atin, el del amor de ella por Manuel. Un tema lirico con
resonancias a “cante popular” ¥ que se preste a variantes nostalgicas vy
dramdticas. En contraposicién a éste tema -vida interior de Cristina- ten-
dremos el “mundo exterior”, la alegria de los demads, el ambiente de la
feria, etc.

Naturalmente, la composicidén orquestal antes indicada, no reza con
los bloques correspondientes a los bailables que realmente intervienen en
la accién®,

11 “Guidn Musical” mecanografiado (4 paginas) con indicaciones del director Luis Mar-
quina al compositor Juan Quintero Mufioz. Fuente: Archivo personal de JTuan Quintero.
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Efectivamente alo largo de la banda sonora musical encontramos esos
dos temas predominantes: el de Manuel -mas andalucista y nostalgico- y
el del “mundo exterior” -mas optimista y clasico- que curiosamente re-
toma la melodia del “Noctumo” de la Suite Granadina. Ambos temas se
presentan combinados en el primer bloque de 1a pelicula, acompafiando a
los titulos de crédito. La influencia del flamenco y de la musica andaluza
envuelve -como no podia ser de otra forma- toda la banda sonora musi-
cal de Ventolera v se aprecia en rasgos que van desde la instrumentacidn
(uso insistente de la guitarra, uso del piano a modo de guitarra) hasta las
figuraciones ritmicas influidas por el flamenco (hemiolia), pasando por
la configuracion melodico-arménica (cadencia frigia, por ejemplo en el
“tema de Manuel”).

Aunque de manera mas excepcional v puntual, podemos encontrar re-
ferencias directas a otras tradiciones del folklore regional espafiol en el
cine del periodo franquista, 16gicamente siempre justificadas por el argu-
mento o el guidn del film. Tal es el caso de Zalacain el aventurero (Juan
de Ordufia, 1955), adaptacion de la obra de Pio Baroja que transcurre en
el Pais Vasco y para la que Juan Quintero compuso una banda sonora ins-
pirada en los elementos del folklore vasco, especialmente en el tan reco-
nocible ritmo asimétrico del zortziko (compas de amalgama 5/8). Mucho
mas evidente es la presencial del folklore aragonés en la riquisima banda
sonora musical de Agustina de Aragon (Juan de Ordufia, 1950), posible-
mente la mayor partitura, en mimero de paginas y variedad tematica, de la
filmografia de Quintero. En ella encontramos bloques absolutamente sin-
fonicos tardorromanticos, mientras que otros aluden a la musica militar'?,
a la musica francesa y, por supuesto, un tema principal inspirado en la jota
aragonesa. En la secuencia de la resistencia heroica del pueblo zaragozano
ante el asedio francés, Quintero aborda incluso una adaptacion coral de la
jota con un texto alusivo al momento argumental, pero con una profunda
carga ideoldgica: “Levantate Zaragoza / en pie tu brio y tu safia / que vie-
nen a encadenarte / 1os enemigos de Espafia”. Un recurso curioso dentro
de la configuracidn de esta banda sonora musical es la introduccion de la
sardana catalana en algunos bloques, a través de un personaje inicialmente
comico -un guerrillero catalan apodado “Escudella” (interpretado por Fer-
nando Sancho)-, que plantea una cierta “rivalidad amable” entre catalanes
y aragoneses (0 dicho en musica, entre lajota y la sardana). Sin embargo, a
partir de la muerte de este personaje se resuelve el conflicto proporcionan-

12 En el bloque de los titul oz de crédito Tuan Quintero cita la célebre fantasia militar &7
sitio de Zaragoza de Cristobal OQudrid.
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donos un mievo momento de clara exaltacion ideologica nacional remata-
do por una jota sobre Catalufia y Aragon: “Catalufia es Catalufia / Aragon
es Aragon / pero cuando llega el caso / son un mismo corazon™.

Mencion aparte merece la tendencia, especialmente notable a partir de
finales de los afios cuarenta, que se esfuerza por difundir 1a musica clasica
espafiola y el repertorio de la zarzuela. En este contexto puede enmarcarse
el biopic sobre Isaac Albéniz Serenata espafiola (Juan de Ordufia, 1947),
pero especialmente las peliculas vinculadas alazarzuelay el género chico,
algunas de las cuales contaron con la participacion de Juan Quintero. Tea-
tro Apolo (Rafael Gil, 1950) esta ambientada en los tiempos gloriosos del
“género chico”, precisamente en su catedral, el ya entonces desaparecido
Teatro Apolo. Carlos F. Heredero considera este film como “un homenaje
global hacia el escenario, los profesionales y 1a atmo6sfera de sus represen-
taciones” . Protagonizada por los cantantes Maria de los Angeles Morales
y Jorge Negrete, la pelicula estaba salpicada de fragmentos de las zarzue-
las madrilefias mas populares: La Gran Via, El Guitarrito, La Verbena de
la Paloma, El pufiao de rosas, El nifio judio v Molinos de viento, entre
otras. Quintero se ocupd de coordinar toda la banda sonora, de adaptar las
piezas de Breton, Luna, Caballero, Arrieta, Chueca y Chapi, y ademas, de
componer cuatro numeros incidentales para orquesta titulados “Sinfonia”,
“Polka”, “Duo” y “Cancidén-Café”. También realizado por Gil, se estrena
en 1952 De Madrid af cielo, otro film musical y castizo protagonizado de
nuevo por la soprano madrilefia Maria de los Angeles Morales. Para los
cantables se recurre a la cita directa de célebres compositores de zarzuela
(Chapi, Caballero, Chueca, Barbieri, Serrano), si bien se encargd a Juan
Quintero la composicion de los fondos musicales y de un niimero vocal
original: el chotis “De Madrid al cielo” (con letra de Enrique Llovet), que
fue el mayor éxito de la pelicula y llegd a independizarse de la misma
pasando al repertorio habitual de la cantante.

3.3. Ritmos de moda y musicas urbanas

También sera frecuente la aparicion en los filmes del periodo franquis-
ta de musicas no ligadas directamente a la tradicion hispanica. Estilos pro-
cedentes de Norteamérica como el foxtrot o el one-step proliferaron en
los afios cuarenta, dando paso en las décadas posteriores a alusiones méas
directas al jazz, al rock y al pop. También podemos encontrar numerosos

13 HEREDERO, Carlos F. Las huellas del fiempo: cine espafiol, 1951 — 1941, Valencia:
Filmoteca de la Generalitat Valenciana / Madrid: Filmoteca Espafiola, 1993, p. 181.
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ejemplos de los llamados estilos “latinos” como la samba, 1a bossa-nova,
el tango o el bolero. Todos ellos se introducen habitualmente de forma die-
gética en los filmes a través de mimeros musicales (cantables y bailables),
pero también pueden aparecer (con menor frecuencia) como musicas de
fondo.

Este tipo de musicas aparece en los afios cuarenta muy a menudo en
forma de mimeros musicales diegéticos (cantables o instrumentales), es-
pecialmente en las comedias sofisticadas o “de teléfonos blancos”, donde
nunca falta alguna secuencia que transcurra en una sala de fiestas, en la
que una orquestina interpreta en directo canciones de moda. Sirva como
ejemplo Deliciosamente Tontos (Juan de Orduifia, 1943), una de estas
comedias para la que Juan Quintero compone una rumba de sonoridad
caribefia titulada “Vana ilusion” y el foxtrot “Pensar en ti”. Buena parte
de la pelicula transcurre en un lujoso barco trasatlantico, en cuya sala de
fiestas vamos a escuchar los dos mimeros musicales como trasfondo de 1a
accion de la trama romantica protagonizada por Alfredo Mayo v Amparo
Rivelles. Larumba es interpretada por José Valero, mientras que el foxtrot
corre a cargo de la popular Rina Celi. Recordemos que en este periodo
Juan Quintero esta triunfando en el ambito de la comedia musical con la
composicion de este tipo de canciones de “ritmo moderno”, por 1o que no
es de extrafiar el interés de los productores por incluir algunos niimeros
musicales que pudieran conveitirse en éxitos y ayudar a promocién del
film!,

A partir de 1os afios cincuenta las musicas urbanas adquieren un mayor
protagonismo, llegando ya en los sesenta a desplazar al estilo sinfdnico,
no solo a través de apariciones diegéticas, sino también en los fondos mu-
gsicales o incidentales. El foxtrot o el one-step van dejando paso al jazz, el
rock o el pop. Un ejemplo interesante 10 encontramos en Ef verdugo (Luis
Garcia Berlanga, 1963). Se trata de una pelicula con poca musica, pero de
gran calidad. Su autor, el barcelonés Miguel Asins Arbd!® compuso el blo-
que musical de clara inspiracidn jazzistica con el que se abre la pelicula.
Para la secuencia final Garcia Berlanga recurre de forma diegética a un

14 Dehecho, estas canciones fueron grabadas y editadas en disco. No hemos localizado
la referencia original de esta grabacion pero la prueba de que existio es su reciente reedi-
cion en formato CD: Melodias populares del cine espafiol de los afios 40. Vol. 2. Barcelo-
na: Blue Moon, 1997. 1 disco (CD). Incluye los tracks: 12. “Vana ilusién” (rumba): José
Valero con orquesta y 13. “Pensar en ti” (foxtrot): Rina Celi con orquesta.

15 Véase: SANZ GARCIA, Tosé Miguel. Miguel Asins Arbd: misica y cinematografia.
Valencia: Universidad de Valencia, 2008. http://www.tdx.cat/TDX-0111110-090527 [Con-
sulta: 20/06/2010]
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twist titulado “El verdugo™, compuesto para la ocasién por el argentino
Adolfo Waitzman, quien también hara carrera en el cine y los medios au-
diovisuales espafioles a lo largo de las décadas de los sesenta y setenta.

3.4. Atisbos experimentales

Mencion aparte merece la timida inclusion de las nuevas tendencias
de la musica contemporanea y experimental, desde finales de los afios
cincuenta y muy especialmente en los sesenta y setenta. L.os ejemplos son
esCcasos, aunque meritorios, y tienen que ver con la llegada al cine de las
nuevas generaciones de compositores cultos: la llamada Generacidn del
51 y sus consecuencias.

No falta algun ejemplo sorprendentemente temprano, como el uso de
la serie de doce sonidos por parte de Joaquin Rodrigo en la banda sonora
musical de La Guerra de Dios (Rafael Gil, 1953). Algunas fuentes afir-
man que Rodrigo se hizo cargo de la composicion de la musica de este
film tras la muerte de Garcia Leoz, destinatario original del encargo. Sea
como fuere, hasta entonces Rodrigo solo habia compuesto algunos bloques
puntuales en colaboracion con Juan Quintero para una pelicula titulada
Sor Intrepida (Rafael Gil, 1952). Sin embargo, cuando el compositor del
Concierto de Aranjuez tecibe por primera vez el encargo de concebir una
banda sonora musical en solitario decide innovar estilisticamente. Para el
tema principal de la pelicula Rodrigo parte de una melodia compuesta por
los 12 sonidos de la escala cromatica, a continuacion transporta la serie e
inicia una serie de superposiciones que hacen mas densa la textura origi-
nal. Es decir, el maestro experimenta timidamente con un lenguaje ¥ un
procedimiento al que nunca se aproximo en su mmisica “de concierto™!s.

Algo similar —aunque quiza mas esperable- nos encontraremos un afio
después con la obra de Cristobal Halffter, un compositor joven, que acaba-
ba de recibir el Premio Nacional de Musica por su Concierto para piano
y orquesta. Su segunda banda sonora musical, Murié hace quince aios
(Rafael Gil, 1954), pertenece a un drama con trasfondo politico que se
inicia con el viaje de unos nifios espafioles que durante la Guerra Civil
fueron trasladados (segun el film, secuestrados) a Rusia. Hal ffter recurre
también a la atonalidad, presentandonos una melodia casi dodecafonica,
sobre la que vatejiendo un entramado contrapuntistico absolutamente aje-

16 Paraun estudio mas profundo sobre la relacion de Joaquin Rodrigo con el cine puede
verse: LOPEZ GONZALEZ, JToaquin. “L.a magia de la sala oscura: Joaquin Rodrigo v el
cine”. SUAREZ-PATARES, Tavier (ed.). Joaguin Rodrigo y Federico Sopefia en la miisica
espaficla de log afios cincuenfa. Valladolid: SITEM / Glares, 2009, pp. 143-169.
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Tlustracion 1: Cristobal Halffter: tema de cabecera de Muric hace quince afios (1954)

Un terreno interesante en el que se introdujo de forma “menos trauma-
tica” la musica contemporanea y experimental fue el del documental. Y
hablar de documental en el periodo franquista nos lleva inevitablemente
a hablar de No-Do, noticiario documental espafiol, que nace por orden
gubernamental en 1942 como tinico y exclusivo noticiario de proyeccion
obligada en todo el territorio nacional. Como agencia de noticias y orga-
nismo de produccion de documentales, No-Do generd un sistema bastante
eficaz y consolidado a lo largo de cuarenta afios!”. Fueron muchos los
compositores del periodo que trabajaron para No-Do. Juan Quintero, por
ejemplo, tiene una gran cantidad de titulos registrados en SGAE de estas
pequefias peliculas, si bien en su archivo no hay ni rastro de sus partituras.
La explicacion puede encontrarse en el propio sistema de produccidn y
sonorizacion de No-Do. La agencia encargaba habitualmente a los com-
positores distintas musicas de fondo, con el requisito de que durasen entre
90 v 120 segundos. El compositor entregaba la partitura y ésta se graba-
ba en estudio con orquesta. Una vez grabada, la misica pasaba a formar
parte del archivo musical de la casa, con lo que se fue creando un fondo
de recursos sonoros que se fue utilizando y mezclando a lo largo de los
afios. L.os compositores fueron muchos y de distintos estilos: al principio
Manuel Parada, José Sola, Julio Mengod, José Torregrosa o Moreno To-
rroba, v después, encontramos nombres jovenes, de lallamada generacion
musical del 51, como Carmelo Bernaola o Antén Garcia Abril.

A partir de los afios sesenta encontramos sonoridades cada vez mas
avanzadas, no solo con influencia de los ritmos urbanos como el jazz y el

17  Véase: TRANCHE, Rafael / SANCHEZ BIOSCA, Vicente. Mo-Do. El tiempo v la
memoria. Madrid: Cétedra, 2005, pp. 156-157.
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pop, sino con una creciente presencia del estilo experimental, 1o que tam-
bién iba en consonancia con el perfil de las noticias. Asi, por ejemplo, el
reportaje que informaba sobre el Lanzamiento primer cohete espaiiol, que
tuvo lugar en Huelva en Octubre de 1966, se acompafia con una musica de
percusion y viento metal, 4gil, disonante, llena de ostinatos y notas a con-
tratiempo que nos remite al caracter dinamico y “futurista” de la noticia.
Recientemente el sello discografico Verso ha editado un CD con lamisica
del compositor salmantino Gerardo Gombau para conjunto instrumental'®.
Se trata de un compositor que por edad pertenece a la Generacion del 27,
pero que tuvo un contacto muy fluido con los jovenes compositores de
la Generacion del 51, el grupo Nueva Musica, Alea v las primeras expe-
riencias de la vanguardia espafiola con la musica electroactstica. En este
disco se incluyen unos registros sonoros del afio 1968 de breves com-
posiciones de estilo experimental ¥ vanguardista para noticias de No-Do
(composiciones originales para una noticia concreta). Se ha dejado incluso
la voz original de Gombau, que “canta” las claquetas de las tomas del es-
tudio: “Metaltrgica”, “Textiles”, “Esquema A”, “ Actstica”, “Maestoso”
y “Orientalismo”.

Conclusion

Como tinica conclusidn, tan solo podemos insistir en las ideas apunta-
das inicialmente: variedad y versatilidad, como claves del estilo musical
en el cine del periodo franquista. Los investigadores tenemos que seguir
aproximandonos a este cine, estudiarlo y conocerlo mejor, analizar las
peliculas y buscar las fuentes que nos permitan complementar dicho ana-
lisis (partituras, grabaciones, documentacion) haciéndolo cada vez méas
completo y riguroso. En definitiva, el estudio de este periodo nos depara
hallazgos siempre interesantes y sobre todo nos ayuda a pintar un cuadro
en el que ya no todo es blanco o negro (sinfonismo o casticismo) sino que
hay un amplia escala de grises que enriquecen nuestra vision del cine, la
musica y en general 1a cultura artistica de los afios centrales del siglo XX
en Espafia.

18 Taller de Musica Contemporanea de Salamanca (Dir. JTozé Luis Temes). 2006. Gerar-
do Gombau. Obra completa para conjunto instrumental. Verso.
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