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El presente trabajo se inserta dentro de la teoria de cine y, magetamente, en el
campo de las bandas sonoras musicalési, dentro de nuestro estudio, hemos
querido abordar la musica de un género y un periodo en concreto: el cine negro
espafiol durante la década de los cincuenta (19962).

A lo largo de la diserta@mn, pues, hemos querido contextualizar el proyecto en un
marco histérico y musical, para asi observar qué influencias han ejercido éstos sobre
las composiciones de los films. Para ello, sin embargo, nos hemos encontrado con
dificultades como la falta denulistado de “cine negro”, que hemos tenido que
confeccionar a nuestro criterio puesto que la Filmoteca Espafiola no recoge dicho
término.

Realizado el listado de 160 peliculas, se ha pasado al andlisis musical de 10 de éstas
con la idea de obtener una prema aproximacion al estilo generalizado dentro de las
bandas sonoras del género negro espafiol.

This work is inserted into the theory of cinema and, more specifically, in the field of
soundtracks. In our study, we want to address a musical genre andieupsrperiod:
the Spanish film noir during the Fifties (196352).

Throughout the dissertation we wanted to contextualize the project in a historical and
musical context, in order to see what influence they have exerted on the compositions
of Films. Talo this, however, we have encountered difficulties such as lack of a list of
"film noir" that we've had to make in our view because the Spanish Film Archive does
not collect such term.

Made a list of 160 films, hadonethe musical analysis of 10 of theesvith the ideato
obtaining a first approximation to the generalized style in Spanish soundficksoir
genre.

Palabras clave: musica, cine negro espafiol, afios cincuenta.

Key words: musica, Spanish film noir, Fifties.
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BLOC:lIntroduccidal tema d’estudi

«El arte cinematogréfico se parece a la masica mas que cualquier otrd arte».

1. Justificacio del tema, objectius i estructura del treball

L’elecci6é d’'un tema com aquest no ha estat en absolut atzarés. Ates la nostraifbrma
en Historia de I'Art i la prévia realitzacié d’un Treball Final de Grau on s’analitzava la
banda sonora musical d’'un film, la consecucié dins el camp d’estudi de la muasica de
cinema era, si més no, obvia. De fet, en aterrar a la facultat de BellesléA@ant
Carles de la Universitat Politécnica de Valéncia, se’ns va presentar I'oportunitat
d’escollir un tema d’investigacié forca suggerent per als nostres interessos personals.
Si, en el treball preterit, hom havia posat el punt de mira en una prodestiangera,

per qué no realitzar aquest cop un treball que ens toqués de més a prop?

All6 temptador fou fugir d’aspectes topics i tipics. Preteniem buscar algun element no

estudiat que ens despertés curiositat i interes. Fins que el nostre triatge #eevin

condicionat per la coneixenga d'una Tesi Doctoral realitzada pel professor David
Roldan:Fuentes documentales para el estudie la musica en el cine espafile los

afios 40 Aquesta investigacio, doncs, fou I'espurna de la nostra decisié ja que ens

deixava una porta oberta, un campér continuarX d vu § ]A& X U epdEem<u Vv

00 P]Jvd ] JvA «8]P v8xU 0S8SE + u}SJue [ Z E] v o[]v] ] o %
grapat de causes que, cada cop més, plantejaven la decada dels cinquanta com uns

anys forcanteressants, malgrat que escassament estudiats.

! CHARLES, Chaplin S., «El gesto comienza donde acaba la palabtalldegbs, [consulta:
2014VI11]. Disponible enxhttp://ecine.blogcindario.com/2011/09/0007&I-cine-sonoray-
la-musicaen-el-cine.htmp.

2 No esta demés dir que aquest treball, tal i com esta plantejat, esdevé una primera
aproximacié a un treball d'investigacié que pretenem siga major. Ho considerem, doncs, com
una menad’estat de la questiGque ens ha obligat a deixaps en el tinter nombrosos
aspetes, idees i teories atés I'acotacio de I'espai al qual ens veiem obligats ajostedEs per

aixo que hem exercit un esforg¢ de sintesi immens. Si més no, preguem que es tinga en compte
si en ocasions es troba a faltar alguna explicacié addicional, la egtarem disposats a
respondre en la defensa del mateix.
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Aquest buit historic i académic ens proporcionava l'oportunitat d’analitzar I'avinenca i
simbiosi poc coneguda entre dues vessants artistiggeBiema i musica, moltes
voltes no resolta ding industriacinematografica Pero, per que els anys cinquanta?
Tot i existir un punt de partida amb la Tesi Doctoral citada i la mancanca d’estudis en el
segment temporal escollt—mancanca, aquesta, que ens ha dificultat la troballa de
fonts a les quals recorrer, ek anys centrals del cinema espanyol del segle XX ens

proporcionaven altres al-licients que resultaven interessants contextualitzar.

OPHUVe 0°¢ *% S o o¢ [ <u oferunpetitavenc Vel Gue més
endavant parlarenx, responia ala crisidel simfonismedecimononique, de forma
general, s’estava donant eles produccions musicalsinematorafiques Assistim,
doncs, a un viratge en les tendencies musicals v8 ]Jve }u (}CE quelv u x
Espanya, a més, vindn propiciades per un akr factor: lbberturismedel regim

franquista®

En un primer moment ens varem plantejar analitzar els estils musicgisaés en les

bandes sonores de llavoiisrealitzar una espéecie de «cartografia musical» general.

Pero la varietat era aclaparadora, aixie ens varem decidir per aplicar un criteri que

ens permetés sintetitzar I'estudi en un Unic sector. Es barallaren diferents opcions:

any; zona geografica; tema del film; director; compositor; estil musical; ideologia; etc.
Finalment, ens varem decidir iE u% & E& pv €E]S E] »atex]Rp ] % E} o
aglutinés diversitat autoral i compositiva pero, alhapdés amarca uns limits . Aixi

fou com ens decidirem pgeénere

El motiu era ben senzill: la decada dels cinquanta es caracteritzava per empegaar f

un génere que gairebé tenia preséncia en la cinematografia espanyola anterior, el
cinemapoliciac* Aquest tipus de cinema tenia com a punt de referéncia el cinema
negre nordamerica, ja que es tractava d’'un cineeracara sense forca das decades

anteriors.

% Cal dir que el treball s'insireix exactament entre 1950 i 1962 ja que la majoria dels experts
consideren el 1962 com un punt d'inflexi6 amb les politiques de I'Estat que varen repercutir
també en la produccié cinematografica. Aquestatge és I'escollit per finalitzar una etapa,
perqgué ferho abans sense cap justificacié contextual no ens pareixia pertinent.

* De la definici6 deinemapoliciad cinemanegreparlarem més endavant.
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Aixi, dies escoles foren les pioneres en pesaren marxa: Madrid i Barcelona
sobretot aquesta— Per a nosaltr® doncs, l'interes raia en quaalgrat els baixos
pressupostos deroduccio, aquest génere va aconseguir aportar un nou correntfilm
amb escenaris que contemplaven la ciutat com a receptora ddigtéries noves
tematiquesnarrativesi sobretot, un estil més urba i modern. Fou llavors quan se’'ns va
plantejar una pregunta: si la década dels cinquanta introduia una mena de
premoderniat cinematograficaun avenc a alld que serien els anys seixanta i el seu
Nou Cinema Espanyol, podia eixa modernitat artistica veure’s reflectidanebit
musical del cinema d’aleshores? Acompanyaria la musica amb un estil de caire
innovador capa¢ deetractar aquella vida urbanaels baixos fons que protagonitzaven

les histories d’aquestes pel-liculesgre®

La resposta no ha estat senzilla i les dificultats tampoc han estat esdassssmpre

se’ns ha ensenyat que faodernitatespanyola va nger als anys seixanta, moment en

gué es varen consolidar les noves musiques amb major contundexorzl i
dodecafonicaEspanya entrava en I'avantguaraldisticai el «desarrollisme» guaitava

amb el Nou Cinema EspanyBfuest esdevenimeneclipsava x Jve o Z]*S}E]}IPE (]

cinematograficax o %dd&Rredecessor, és a dir, @k la nostra investigacio

Per aquest motiuhem volgutreivindicar una mirada més escrutadora paraquest
periode centrablel segle XX, moment en quén&ienaltres formes x v Emidesx

de fer cinema. Es tractaria de plantejar els anys cinquanta comnimdpe«d’incipient
modernitat» reflectida en petits signes anunciadors, ymmgners brotstrencadors
novedosos contemporanisque barrejarien aspectes mésadicionalnment populars,
ambinfluéncies internacionals i una progressiva crispacié de la mirada que maduraria
en la década segienEs el que hem anomenat el «periode frontissa», de «transicié» o

de «premodernitat.

u <U *§ U v (]v]frpntissax trarsicié, premodernitak, el que
intentem esbrinar és fins quin punt aquest periode cronoldgic que anem a estudiar

esdevingué una mena d'assaig, de praVavestigacié entrels mateixos compositors

14



gue gosaren introduir en les seues partitures allo qu&édmeracié del 51 consolidaria

definitivamentambl’avantguarda®

D’altra banda, cal tenir present el rebuig dels oients davant tonalitats diferents al
simfonismeclassic xés a dir, tonalitats estranyes, notes sobreagudes, tractament
contemporani de la mgica, manca dedireccionalitat musicat o <pg 0 3 A v
acostumats i que no va facilitar la tasca d’aquells agosarats compositors i directors

que, al cap i a la fi, buscaven el reconeixement del public.
Aleshores, a través tlaostreestudi musical, pretnem:

- Abordar el @nere negredes de la seua vessantusical, la qual ens permeta

obtenir una visio global inexistent fiakmoment.

- ldentificar quina és la masica emprada dintre del génere negre espanyol durant
la década dels cinquanta. Resfa alguna tendéncia en concret? Quins eren

els seus recursos?

- Esbrinar si eix@remodernitatde la qual parlenes veiéreflectida en I'ambit
musical cinematografic. Fins quin punt s’observa un viratge en l'estil dels

compositors en aguestes bandes sonores?

Les mstres hipotesi ballen al voltant de I'existencia d’'un grup de compositors que,
front la incursié d’'un nowinema policiad el desenvolupament d’'un nodrit i variat
cinema negrees varen plantejar un canvi estratégic a I'hora de musicar aquests films.
A més a més, si tenim en compte el context en el qual ens endinsemCe Jv<«u vs U
crisi del simfonisme, entrada de ritmes i musiques modernesxéfc. o npvs’hauria

pogut mantenir aliéa tot plegat. Aquestes son les hipotesis guetenem investigar.

® La Generai6 del 51 és aquella que comprén als compositors nascuts entre 1924 i 1938 i que
connecta directament amb I'avantguarda. El professor Josep Lluis i Falc6 empra aquest terme
per designar la promocié espanyola que va introduir els corrents més innovaddeésrdet
internacional. Veure: «Musica y creacion contemporanea en Espafa: la Generacion del 51.
Bibliografia tematica», dins ddusiker,n® 18, 2011, p. 40362. Aco, pero, fou consequencia

del canvi politic, economic i social que llavors vivia el regimats dels cinquanta i principis

dels seixanta. Aix0 és: el trencament de I'aillament de I'Estat, I'obertura de les fronteres i la
creacié d’'una barreja musical entre els corrents d’avantguarda internacional i el llenguatge
propi que llavors es teniatespanya.
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[ 0SE v X] (JEuU SE veA E- oxldu&dodplencch@Ean i} i S]pe
acompanyaran la nostra recerca. Parlem, per exengsela eivindica@ dels estudis
d'un cinema devaluat i, sobretot, de la seua musiedsi seuscompositors Alhora,
volem reclamar un major protagonisme d’analisi per part de I'amttistic entre eixes
dues artsprovinents de camps antagoniceamb diferents suports i llenguatges

perd capacos dinir-seen un unic producte i objectiu comu: el film.

Per ultim, també ens agradaria recalcar cdnasirema i la seua musiteuriend’ésser
valorats com a excel-lentfliegats artistics que ens permeten tracar una petita
investigacio inserida dins 'anomenada Historia Culfuie. fet, el cinemaés un dels
millors reflexos de la societat contemporania; la recrea i la representa com abans cap
art havia aconseguit realitzavet aci on rau el motiu pel qual aborders gletratges,
perque aquess, mom aactivitats artistiques culturak, perd tambécom adocumens,

ens obm una finestra a una cultura, a un moment historic i una societat com cap altre
art permet.Document, ped, que crea una «realitat» que [I'historiador/a de 'art ha de
saber interpretar ja que,#tot plegat resta en les mans 'uh realitzador que
interpretara, a trawés del llen¢ blanc de la pantallaina realitat basada enla seua

propiaexperiencia

Tanmatéx, el nostre objectiu no pretén ambicions completistes ni globalitzadores.
Sense deixar d’éssepneixedors del context generalera la «microhistoria» perda
ferramenta que ens ajudara a crear el nostre fil narratiu partint de petits exemples

cinematayrafics qe, com a petjades visuals, aniraonstruint el nostre discurs.

El cinemaés, al cap i a la ftom qualsevol altre art: un llenguatge de comunicacio i
expressio. Els recursasusicalsemprats per a tal objectigeran valorats i escorcollats

per analitzar quins han estals mecanismes que hgmovocat ¢ resultat artistic final.
Tanmateix, els codis han de ser comprensibles per a I'espectador, sind, el missatge no
arriba i I'obra artistica perd la seua funcié. La musica, llavors, tindra @m gapisiu al

respecte que més endavant analitzarem amb deteniment.

® No soén els Gnics objectius que ens hem plantejat. Perd, com ja s’ha dit abans, considerem
aquest treball una primera aproximacié a futures investigacions en les quals, sens dubte,
ampliarem el nostre radi d’actuacio.
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Es tracta per tant, d’'una capacitaintertextual que el cinema ha desenvolupat i on
conflueixen molts elements que seran els encarregats d’estructuramigatge final.

Hs teodrics Jaages Aumont i Michel Mariexpliquen com, el film, ésg]...] una obra
artistica auténoma, susceptible de engendrar un texto (analisis textual) que
fundamente sus significaciones sobre estructuras narrativas (analisis narratolégico) y
sobre bases visuales sonoras (andlisis icénico), produciendo asi un efecto en el

espectador (andlisis psicoanalitico) [".]»

En quant al treball que presenteraguestes divideix en quatrgrans blocs: un inicial

on introduim el treball, parlem de la metodologia i precisefguaes question

generalsun segon bloc dedicat a la contextualitzaci6 del cinema espanyol i de la seua

banda sonora musical durant la decada dels cinquanta E S u%}E o 0 V}*SE
timid estudixV pv § & & }v % Eo u Usica émn ekein@mna, del sau valor i

funcions i un altim quart bloc que introdueta part practicadel treballconsistent en

I'analisi audiovisual.

Aixi, doncs,ens hem mardacom a objectiu aportar un petit gra de sorra a les
investgacions academiques referents al nostre camp d’estudi inseria endsica i el
cinema espanydl.Dues arts freqiientment oblidades i a les quals volem atorgar un
altaveu per tal de posar en valbemergent estil que anava neixent en la década dels
cinquantai que el cinema negre bBim noir va recollir en alguns dels sewspectes
estetics, visuals, argumentals i musicals. Art, historia i politica semblaven creuar els

Seus camins.

Ja per finalitar, hem de dir que s’ha intenta imbuir de I'alteritat necessaria per
entendre la complexitat dels films seleccionats. Esperem aixi, que l'intent per exprimir
fins 'impossible la substancia de l'audiovisual no haja estat en va. Tot i les ajudes de
les quds també es nodreix aquest treball, consells i aportacions d’altres experts, la

responsabilitat final de tot plegat recau sobre les nostres espatlles. Per tant, a pesar

" AUMONT, Jacques; MARIEch4il, Andlisis del filmBarcelona, Paidés Comunicacion, 22 ed.,
1993, p. 18.

8 ZUNZUNEGUI, Santdsistorias de Espafia. De qué hablamos cuando hablamos de cine
espafio] Valencia, Ediciones de la Filmoteca, 2002, p. 12. L'autor considera que Espamrya té un
«cinematografia cuya puesta en valor sigue siendo una asignatura pendiente en el campo de
los estudio filmicos».
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d’haver estat guiats per les recomanacions del tutor, I'dltima paraula ha estat la
nostra. Som conscients que hi haura errades, perdo també sabem que de les errades

s’apren. Al cap i a la fi: «Jo s6c la materia del meu llibre», com va dir Montaigne.

2. La metodologia i la seua problematica

Per a la professora i teorica del cinema Laurent dukisdevé molt més facil poder
interpretar una imatge que no pas un so. El motiu rau en que, fisicament, el nostre cos
no rep de la mateixa forma la llum que el so a causa de la velocitat a la qual viatja.
D’altra banda, solem tindre el nostre sentit viso@lt més ensinistrat que el de 'oida

i, per tant, som capacos d’identificar i diferenciar abans una imatge que no pas un
soroll o una nota musical. A més a més, I'autora afegeix altres motius com és el fet que
tot ésser huma veu alld que té al davantemire que el radi de l'oida és de 360°. Es
més, hi ha moments que podem tancar els ulls i deixar de veure, el que no ocorre amb
la oida, la qual escolta de forma constant. Aquest fenomen, curiosament, ha preparat a
'espectador per a acceptar més facilmamt tall en els plans visuals de les escenes,

que no pas la minima ruptura dins la banda sorfora.

Aquests aspectes, entre altres, condicionen el fet que el nostre treball no esdevinga un
tema forca habitual dins I'ambit academic de l'art, puix que naveg® elues aigles:
I'analisi filmici I'analisi musicalEs més, els inconvenients citats més amunt pertanyen
al camp purament fisic pero, a banda de tot aix0, hi ha altres matisos que caldria

explicar.

Un dels principals problemes, encara hui dia, rauaenecessitat metodologica no
resolta entrel'analisi musicali I'analisi audiovisual L'abséncia d’'una terminologia
precisa que permeta verbalitzar tots els recursos sonors i musicals dins l'audiovisual,

esdevé un handicap important.El mateix professade la Universitat de Barcelona,

® JULLIER, Lauret| sonido en el cindarcelona, Los pequefios cuadernos de “Cahiers du
Cinéma”, Paidés, 2007, p53

0 LUis | FALCOsdp, «Andlisis musical vs. analisis audiovisual: El dedo en la llaga», dins de
OLARTE, Matilde (EdUa musica en los medios audiovisua®alamanca, Plaza Universitaria
Ediciones, 2005, p.143.
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JosepLluis i Falc&xuv o exims especialistes del temd) Jve]sS ]/ Vv u}*SE E }L

el debat sobre el paper de la musica en el cine és relativament recent. De fet, és quasi
impossible parlar d’'una classificacié estandarditzada, factor que dificulta la nostra
tasca perd que, per altra banda, també ens fa gaudir del fet de contribuir, si bé
timidament en aquest treball, a aportar el nostre gra de sorra en la concrecié d’aquest

assumpte a través d’una analisi practica.

Tot i aix0, cal tenir en compte un elementgortant i és que, a pesar de la presencia
musical en el cine, els codis caracteristics d’aquedtan coneguts per un musig, no
sempre sén utilitzats com a tal dins el fittnEs a dir, la musica dins I'ambit
cinematografic no té res a veure amb la musioa a entitat individual que hom pot
escoltar en audicions o concefs.En una pel-licula, s’ha de tenir en compte la
juxtaposicié i la relacio entre la imatge i la musica les quals produeixen, si més no, un
fenomen d’interdependencia que condiciona elrazder de la composicié musical
realitzada. De fet, tal i com diu el professor i musicoleg Michel Chion: «El cine es, en
efecto, un lugar en que la musica, sea realizada a proposito para el flme o tomada de
una fuente preexistente, se transforma, desemaeéio su papel dentro de un
conjunto [...] Cuando un musico compone para el cine, el uso y la practica legal
conservan el término de musica para algo que ya se presenta con otro aspecto
(fragmentado), con otra funciéon y otra légica, y especialmente en otmtexto
diferente al de la obra musical [...] La musica en los filmes es una pieza de un todo, y es

ese todo lo que debemos esforzarnos en comprender y sefitir».

Tot plegat no vol dir que s’hagen d’ignorar els codis musicals. De fet, la mlsica guia a

'espectador en una seqiiéncia o escena cap a la vertadera interpretacio del contingut

1 cal dir també que els codis musicals dels compositorsengpre sén coneguts per
I'espectador, fet que provoca la supeditacié d’aquestn certa mesura-a la bona recepcio

del segon.

12 Es simptomatic el que diu Michel Chion en la seua banausica en el cindladrid, Paidos,

1997, p. 255, quan es refereixl'ds de musica classica en el ciren aquest cas en una
escena ddJna vida de mujef1978) de Claude Sauet perd que ben bé podem emprar per a
explicar el que volem dir: «es muy dificil utilizar muasica clasica en el cine sin modificarla. En
una escena,a gente escucha musica, pero enseguida, cuando salen, esa musica se convierte
en musica cinematograficgel subratllat és nostre]. Esta deja de ser “musica de Bach” en
cuanto pasamos al primer plano de Romy Schneiders.

13 CHION, Michel, 1997, p. 15, 24.i 3
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d’aquesta i és aci, precisament, on la musicologia ens pot ser de major utilitat per I'is
dels codis estrictament musicals emprats. Aixi, malgrat que segons Chion, unia analis
musical s’ha de correspondre a una analisi de conjunt, existeixen dues vessants o

tendéncies clarament diferenciades:
—Per part de la musicologia: arremetent amb analisi estrictament tecnimusical.
—Per part de la historiografia i la critica: anbanalisi més artistic, historic i intuitit:.

Evidentment, atés I'ambit en el qual quedem circumscrits, hom emprendra una
interpretacié6 més tendent cap a la segona vessamiolt més acord amb la nostra
branca d’estudis humanisties per tal de poder relachar la funcio i el significat de la
musica amb la imatge des d’'un punt de vista critic i arti§tti aixo, no deixarem de
banda la part més técnica de I'analisi i, per aquest motiu, emprarenéamica mixta

gue englobe les principals caracteristiguie cada un dels dos camps.

Una relacié, perd, que no es dona exclusivament vers la imatge siné que altres
elements participen en el procés analitic com: el muntatge, la diegesi, I'accio

dramatica, els temps, etc.

De fet, aquest conglomerat d’elementstervenen en la creacio i posterior Us de la
musica en el cinema que determinara i condicionara el seu resultat final. Tant és aixi
gue el compositor Manuel Valls afirmava que aquest tipus de musica: «se compone
con una regla numerada en una mano y corcronometro en la otra. El hecho no es

una metafora: es objetivamente ciertds.

Arribats a aquest punt, resulta impossible analitzar el discurs musical com un discurs
continu o com una obra completa, ja que I'Gs i la practica en el film seran
completamentvariants: la musica es veura fragmentada; s’emprara amb logiques i
funcions diferents i, sobretot, es donara en un altre context distint a I'obra musical. Per

aquest motiu, el musicoleg Chion considera més adient emprar el terme «momento

4 LLUIS | FALCO, Josep, 2005, p. 146.
15VALLS, Manud¥isica y cineBarcelona, Salvat, 1986, p.-38.
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musical», el qualdescriu millor els fragments breus que integren la banda sonora

musical‘®

Tanmateix, no finalitzarem aquest punt sense parlar d'altres problematiques que hom
s’ha trobat en iniciar la investigacié. Per comencar, com ja hem dit, la muasica en el
cinema edevé un tema novell i en el qual, tot i haver estudis relatius al respecte,
encara hi manca un corpus suficientment consolidat que respatlle aquest ambit
d’investigaci6. D’altra banda, i el que fa a temes més concrets com la musica
cinematografica delsrgs cinquanta o, I'existencia d’alguna relacié entre aquesta i el
cinema negre d’aleshores, ens hem vist orfes en la materia. Un tema tan especific com
aguest es troba encara per investigar i, per tant, partim de retalls i pistes entre
renglons que altrepublicacions tracten de passada o de manera esbiaixada sense

dedicarli més d’'una pagina.

D’altra banda, la produccié academica més propera recau, majoritariament, en les gran
capitals de Barcelona i Madrid. Ambdues, tenen departaments d’investigaciGsen le
seues universitats que tracten, d’enca uns quants anys, la musica en el cMeniee

gue I'ambit universitari valencigs queda molt endarrerit respecte aixo.

Afegit, a més, a I'inconvenient d’una quasi inexistent bibliografia especialitzada en la
nodra biblioteca sobre el tema al qual ens adrecem, ens hem vist obligats a buscar
mitjans alternatius en la biblioteca de I''VAC; a consutala Filmoteca Espaala; a
buscar en la Universitat de Valéncia; en la biblioteca de la Universitat de Bar;elona
fins i tot, en diversos recursos electronics. Aixi, s’han consultat publicacions de revistes
i pagines especialitzades, a més d’algunes tesines i tesis defenpad&sno

publicades

Amb tot, alldo que més ens ha sorpréens ha dificultat la feina,ehestat la manca de
recursos filmics disponibles que faincipal x] v} %o} ]u %o }éRtBatvdeknostre

Pais Valencjd'Institut Valencia de I'Audiovisual i la Cinematogr#ifitAC) tenia al seu
abast. A més a mésa konsulta de la Filmoteca Espalaytampoc ha anat millor ja

que, elterme «cinema negre no es trobaentre les opcions de génere com a tal.

'8 CHION, Michel, 1997, p.-30.
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Per aquest motiu henhagut d’elaborar un llistat propi queecollis aquells films
etiquetats com adrama, suspens, policiaetc.,, perd queseguint uns criteris que més

endavant especificem, hom haconsiderat com &lms noir*’

Tanmateix, som conscients que, a consequéncia de les limitacions a les quals ens hem
vist sotmesos, l'esfor¢ per escorcollar entre la bibliografia existent haurd estat
incomplet per al nostre escrutini filmices contradiccions entre autoréa inexistencia

de llistats complets per guiaros, foren determinants per investigar que podiem
considerar cinema negre i qué no. La nostra seleccio, pero, ha deixat de banda una
tipologia que, malgrat que alguns consideren integrant del génere, homalmat
deixarla fora. Es tracta d’aqueB pel-liculesomiquesque tanmateix puguen tractar

algun crim o assassinat. En aquests casos, el pesadenkdiaprevaleix sobre el fet

del crim creant un mestissatge que, si bé podria integgey considerenfiorcar massa

allo que defineiel génere negré®

Amb tot, no tanquem ellistat de forma taxativa. Tot el contrari, ho considerem
punt fort per seguir desenvolupant, rectificant i completant @&rurs projectes

d’investigacio

3. Art o tecnica? Una reflex al respecte

La musica en el cinemaa anat cobrant forgca importancia amb el pas dels anys. Es
més, sembla que quant més rica és aquesta, més éxit té entre el public. | aixo, en part,
es deu gracies als avencos tecnologics sonors, entre altres. D fedbndicionament

tan fort com fou el Dolby estéreo, ens fa pensar fins quin punt podem parlar d’art i no

de técnica.

Al cap i a la fi, el resultat final d’'una pel-licula és la consequencia del treball conjunt de

tot un seguit de professionals: producspirectors, actors, técnics, etc. De centenars

" Us remetem a I’Annex 1 on hi ha la taula elaborada de totes les pel-licules de la década que
hem considerat opdd incloure com &inema negre.

8 Com que no voliem deixa de catalogajs x3}3 ] n 8 GE o 6 algenereE] %o |
negrex oe¢ Z u E }%]olo S v o[ vv £ 1X
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de processos i filtres passats durant el rodatge a mans dels muntadsmand editors

xsound effects crew, ADR crew, music crew, Foley>xkéw scund mixtersetc.

Aquests, alhora, es troben sota la direccié de figures com el dissenyador d®sod

designerd’un supervisor gupervising sound editpetc. Si més no, esdevé una irdim

mostra de tot el procés pel qual passa la pel-litulslilers d’ulls comproven la seua

qualitat abans de mostrda al pablicx} o] vS8xU }u ¢] [HV % E} p § }u E ]

tractés. Tanmateix, no sempre fou aixi. Cal, doncs, remunatsuals inicis.

La drectora, dramaturga, novel-lista i guionista, Marguerite Duras (112195),
afirmava que el cine enganyava en tant que uns objectes lluminosos en una pantalla no
podien produir so alguf® Es ben cert que la base de tota la indUstria cinematografica

X * ], no es diria industria €s mecanica, i que la finalitat d'aquest origen mecanic i
il-lusori, nascut de la ciéncia, fou posteriorment el trampoli per a les imaginacions
d’aquells que més tard es dirien directors. La nova maquina, aprofitada per aquells
artistes de la fantasiasols pretenia captar el moviment continuat de les persones i les
seues veus. Tanmateix, aquella idea inicial acaba per oferir resultats immensament

complexos i diferents.

El conjunt de practiques artistiques que el cinema va aglutioar si d’un recipient o
contenidor es tractés, son les que li atorguen la definicié. Amb tot, aquest, com a mitja
capac dartisticitat, era una forma expressiva i autonoma. El cinema era plastica i
ritme, una combinacié afortunada sense la qual no s’hemypegut desenvolupar mai
com a tal, quedanse en simple fotografia o cinética combinatoria. Es més, tal i com
afirma l'autor Miquel Porter, al principi el cine era una «combinatoria de

combinatories>>t

De fet, la paraulaine o cinemaengloba diverseslefinicions que agrupen els seus
elements constitutius, com sén: «Concepte genéric que al-ludeix a la institucio

cinematografica com a industria productora, activitat artistica i espectacle public.//

19 JULLIER, Laurent, 2007, p582 Per falta d’espai, i perqué no ho considerem rellevenizp

la dissertacié, obviem aquest apartat més técnic i us remetem al llibre de Jullier en cas de
major interes.

20 Cfr. Ibid., p. 5.

L PORTER, Miquel, «Cinema, ritme i abstracEithrt, 1988, n® 14, p. 147.
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Local d’exhibicié cinematografica amb fins comercialsypost per una o dos sales de
projeccié»?* D'altra banda, I'Enciclopédia Catalana el defineix comrt «de

representar, sobre una pantalla, i mitjancant la fotografia, imatges en movinfént

Aixi doncs, la técnica, posada en mans d’artistes donava étiselSols hi havia que
esperar per a que aquell espectacle, afi a les classes populars, adquiris renom. Per
aquest motiu, es va buscar un public més burgés que I'ascendis en I'escala social fins
aconseguir expandir els seus tentacles entre el publicesiergl. Tanmateix, a aquest
fenomen el va ajudar la musica: compositors de talla crearen abrgsofessqer a
aquelles pel-licules cofrassassinat du duc de Gu{9®08) amb musica de Camille
Saint Saéns. | és que la musica, encaixava perfectamentlambva invencié ja que,
seguint els arguments de la tedrica Susanne Langer: «las artes se distinguen entre si,
no por la materia empleada, sino por ‘la ilusion primaria’ que generan. La mdasica,
como todas las artes, es ua@ariencia,una ilusion producia por los sonidos [...] El
movimiento de los sonidos es algo radicalmente diferente del movimiento fisico; es

una apariencia y nada méas.

Potser que la magia emprada per ambdaets es complementés perfectament vers el
moviment que el cinema volia maat. Tot i que la musica també li va aportar altres
elements com etemps virtuaJ és a dir, un temps percebut a través de I'oida, no de
manera fisica. Com diu la mateixa autora: «La musica vuelve el tiempo audible y
aprehensible en su forma y en su coniotad». Aixo és, aporta la concepcié de temps |
crea la il-lusi6 de moviment, d'un avang, d’'una narrativitat continua, d'una preséencia

humana, d’'un missatge simbolic, d’'una expressivitat emocionaf’ etc.

?2 CUELLAR, Carlos &ine y musica: el artal servicio del arteValéncia, Servicio de
Publicaciones de la UPV 1998, p. 26.

% ENCICLOPEDIA CATALAfSAsulta: 2014v+11] Disponible en:
<http://www.enciclopedia.cat/enciclop%C3%A8dies/agramciclop%C3%A8deatalana/EC

GEE
0090573.xml?kt.subject=ROO0T%40ARBRES%40AHBREONEIXEMENT%40belles+arts%40
arts+pl%C3%A0stigues%40cinematografia#.UaSbmkKipGl

24 Cfr. FUBINI, Enricdlisica y lenguaje en la estética contemporanééadrid, Alianza
Editorial, 1994, p. 94.

5 Cfr. Ibid., p. 95.
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Aquest fenomen fou, si més no, advertit pels mésngeaés en la materia, els quals,
entre altres coses, s'adonaren que les estructures dels films eren tridimensionals: les
imatges es movien i el temps tenia profunditat. Fou llavors quan s’adonaren que la
clau raia en la musica. Els experts comencaren #zapsobre el tema, com fou el cas

de Léopold Survage (181968) amb el seu manifest sobre Riythme ColoréLa
majoria d’aquests artistes es trobaven vinculats al concepteitema pur x oo] & S
de qualsevol contas u o o0]sS & Su@@roxddia del cpnepte de «pintura
pura». Aquestas centrava en I'estudi de les formes en elles mateixes, el moviment, la
llum, etc. Fou I'avantguarda la que mostra especial interés i, en questié de poc temps,
s’adonaren que un dels valors del cinema, de la sssencia, raia en el ritme. Un

ritme, doncs, que directament els portaria a la part musical del*film.

Molt es va experimentar durant les primeres décades del segle passat. L'avantguarda
cinematografica i la Bauhaus estigueren continuament innovantoréutom Hans
Richter (1988L976) realitza films propiament abstractes basats en ritnighmus

'21, Rythmus '23, Rythmus '26ilmstudie(1926). El seu interes per la musica i el film,

el durien a rodar8 x 8,una composicié audiovisuan el qual trebdd sobre la
funcionalitat de la musica concreta. D’altra banda, el pintor Viking Eggeling- (1980
1925) considerava que la forma era inseparable del moviment i per aquest motiu,
entre 1921 i 1925 inicia les seus obr&mfonies visualdNo obstant, no seridins

Walter Ruttman (188-4941), pintor que es va dedicar al cinema, el que portaria una
de les simfonies visuals més famoses en la historia. Una obra ja no abstracta, sind6 amb
imatges captades de la realitat, aix0 si, amb deformacions i variacionsuésnigs
tractava de:Berlin, Symphonie einer Grosstadi927). Un film, aquest, mut, amb
imatges de la ciutat de Berlin i amb musica expressament composada per a l'ocasio de
la ma de Edmund Meisel. L'éxit fou tal que no tarda en estrenar una altra obra
senmblant: Melodie der Weltaquest cop, un viatge al voltant del mén, el qual, seria

estrenat ja com a cinema sondf.

% PORTER, Miquel, 1988, p. 148.
" Ibid., p. 150153.
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Des d’aleshores, molt ha plogut i el producte de tot plegat el veiem hui dia: el cinema
és I'nic camp considerat com a art hibrid o conpost x ] &és, multidisciplinari,
qgue engloba més d’'una branca artisticarrativa, teatre, fotografia i musicaen

<MH *8  ex <u V} Z % S]S 1A ]+S 0blit, eixedivarci del daal
parla el compositor Diego Fischerman. Per a aquest muspmpklema no rau en la
produccid, siné en la basta quantitat de public que hi ha. El public, esta educat en un
ambient cada cop més visual i per tant necessita al-licients atractius per acudir a veure

una obra d’art?®

Aquest és un dels motius pels qualsltes arts des de les avantguardes decidiren
trencar la puresa i crear altres mitjans d’expressié multidisciplinari que anaven parell a
la demanda artistica i I'evolucié de la societat. Exemples condeart, videodansa,
videoact, instal-lacions, videseultura, videocreacid, video experimentadic.
permetien tant als artistes plastics com als musics, actors, o coreografs expressar i
crear de forma col-lectiva. Les qualitats d'immediatesa del video, junt a la facilitat de
transformacié i d’s d’aquestan estat crucials per al seu &XitDins aquest ambit, a

més, fou molt habitual I'ls de la musica electronica que, més tard, s’empraria en les

bandes sonores dels films.

D’altres, com la professora Ana M2 Sedefio, destaquen que la masica contemporania i
el cinema nasqueren com a formes expressives completament antitetiques: la musica
«culta» d’aleshores es distanciava per complet d’aquell art popular i massiu que era el
cinema. Amb tot, aquestes dues vessants artistiques aconseguiren forjar un model que
mai més es tornaria a trencar. Per a ella, pot ser aquest un dels motius que explicaria
el distanciament existent hui dia entre art i pablic. Un fenomen que el cinema si va

saber conciliar i superaf.

Concloent, doncs: la societat ha canviat i el cinema sesdy el més actiu de tots els

camps artistics de l'actualitat. | juntament amb ell hi ha la musica, la qual, a través

8 FISCHERMAN, Dieja,musica del siglo XBuenos Aires, Editorial Paidés, 2002,-128.

2 ROMAN, Alejandro,El lenguaje musivisual. Semidtica y estética de la musica
cinematograficaMadrid, Editorial Visién Libros, 2008, p. 2775.

% SEDENO, Ana MPa miusica contemporanea en el cildalaga: Universidad de Malaga,
2005, p. 8.
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d'aquest, ha donat a conéixer temes musicals que, daltra banda, potser mai
haguéssim escoltat. Ara bé, també s’ha donat a coneixemeltaixa com a producte
d’eixa universalitzacié o globalitzacié cap a la qual la humanitat va encaminada. El

cinema ha passat la «posada a punt» i es veu amb forca d’afrontar el futur.
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BLOC II; El marc teoric

1. Escollim el cinema autocton

«El cine espafi@s industrialmente raquitico, socialmente falso, estéticamente nulo,

politicamente ineficaz, intelectualmente infim&.

Tot teodric, erudit o cineasta és coneixedor d’aquestes famoses paraules del director

Juan Antonio Bardem realitzades durant les Casaeions de Salamanca de 1955. Un

pentagrama x$ o0 ] Ju Z 88 §i8x <uU uopuE uvsU A

historia del cinema espanyol abans i després de la década dels cinquanta. Ara bé, foren
aquestes paraules les que sepultaren realment la vida i reputacié del cinema espanyol,
tal i com moltsautors afirmen? El que tothom té sobradament clar és que, parlar de
cinema espanyol no és el mateix, ni de bon grau, que parlar de cinema europeu o
nord-america El poc prestigi del qual és posseidor; la manca d’interes per part de la
mateixa poblacio audfctona; juntament amb els condicionants contextuals que va patir
'Estat durant la dictadura, no varen deixar evolucionar el cinema de la mateixa forma

gue ho feren altres paisos.

Tanmateix, s’ha de resignar la historiografia cinematografica espanyalh desti?
Creiem que no, i aixi ho demostren els estudis sobre el tema que durant les recents
décades han anat sorgint amb un Unic objectiu: plantejar una revisié historica dels
films espanyols; buscar nous punts de vista, noves perspectives; i sobietat, gn

valor unaheréncia artisticajue en el seu moment no fou suficientment valorada i que,

per desventura, ha comportat consequencies en el cinema actual.

Cal tenir present que la historia aconsegueix atansar I'objectivitat amb un prisma/filtre
temporal que assenta la mirada de I'espectador, la consolida i la capacita per a
lanalisi. Per aquest motiu, reprenem els anys cinquanta del segle passat i els

sotmetem a una nova mirada escrutadora. Es pretén, llavors, reinterpretar la vella

31 Aquesta frase, famosa dins I'ambit cinematografic espanyol, ha estat recollida en els treballs
de nombrosos autors com: Roman GUBERN, José Enrique MONTHRPERERERUCHA,

Vicente J. BENET, J. Luis CASTRO DE PAZ, Josetxo CERDAN, Elena MEDINA, més un llarg

etcetera.
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lectura esbiaixad@ue no va saber valorar les formes creatives que havien sobreviscut
des de la Il Republica (193936) a través de figures com Edgar Neville, Rafael Gil o

Carlos Arévalo, crucials per a la posteritat.
1.1. Per contextualitzar

A grans trets, la major pade la historiografia del cinema esta d’acord en afirmar que

els anys cinquanta foren una decada de reviscolament per diversos aspectes:

a) La creacié délnstitut d’Investigacions i Experiéncies CinematografiqUée)
en 1947 que va permetre la sortidapsuanys després, de la primera promocio
de graduatsx }u (}E& v :p v vS}v]} isEGarcial Berlanga o
capdavant.

b) El punt d'inflexié que va suposar la trobada endesversacions Nacionals de
Cinema de Salamanagen 1955, que va donar al cinema espanyol una nova
empenta i direcci6 des de diversosngas d’actuacio: des de la critica, la
realitzacidé cinematografica, el camp institucional, 'universitari, etc.

c) Per dultim: laparici6 d'un cinema conseqient amb tot allo dit a les
conversacions, que pretenia renovar la industria i escapar, en la mesilia d'a
possible, de la cotilla inflexible del régim. Es el que I'historiador Roma Gubern
ha anomenat «regeneracionisme» i otcontrariament al que s’ha defes fins
arax s'inclourien tant les vessants més esquerranes falangistes, com el sector

més critic dels catolics, o els integrants del Partit Comunista Espanyol.

Ara bé, tot acno sorgia del nages, més aviaera consequénaid’una llarga evolucio

gue es va veure interrompuda per una Guerra Civil (488®) amb alts costos

32 CASTRO DE PAZ, J.Luis; CERDAN, Jbsét=ainete al esperpento. Relecturas del cine
espafiol de los afios SWadrid, Catedra, 2011, p. 26

¥ |bid., p. 27 i 44. Segons els autors Castro i Cerdan, una de les principals vies de renovacio fou
aquell cinema que tractava les propies tematiques tradicionals, costumistes i populars,
barrejades aquestes amb tendéncies sainetesques. En paraulesudels, aquesta branca
tematica va suposar: «una de las mas creativas lineas de fuerza del cine espafiol». Es el que
han denominat esperpento. D’altra banda, el termeregeneracionismeés emprat per
I'historiador Roma Gubern i altres autors en I'olfistaia del cine espafioMadrid, Céatedra,

2000.
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materials i personals. Un parentesi, si més no, que va afectar principalment a allo
anomenatcinema de ficcigates que tant eleportatgecom eldocumenal continuaren

produint-se pe part dels dos bandols amb finalitats ideologiques, sobretot.

Tanmateix, per al professor Vicente J. Benet, aco no va impedir refer la inddstria
cinematografica de manera prou immediata. Es més, l'autor afegeix que, malgrat |
latents diferencies entre els dos bandols o § V]E Vv }u%S <y of 8§ §
romandre fins 1948 i es calcula que més de cinquanta mil persones foren executades
MV }% (]v o0]8I o Pu EE xU [pv (}E&u } oSdicanse ]Jv
anaren incorporanse de nou a I'engranatge cinematografic. Casos com els d’Antonio
del Amo, JesUls Garcia Ledz, Antonio Sau o el mateix Luis Bufiuel sén un Exsmple.
volem dir amb aix0 que ho tingueren facil: tant per part de la censura; la manca
d’ajudes economiques que depenien de factors arbitraki® e S Jpersonals o

( AJE]S]*u *xU V} A Ev ( ]Jo]8 E v <}opd o (]Jv X

Amb tot, la supervivéncia d’aquestes figures durant la postguerra va permetre un
fenomen important: que el cinema espanyol realitzat sota l'estritieada de la

dictadura encaratranspirés aes d’intel-lectualitat liberal kmodernitat». Aquest brou

de cultiu ha estat anomenat pel professor Jordi Gracia com la «resisténcia silenciosa»:

«Un mundo a menudo clandestino, casi siempre agazapado, pero no paralizado, de
pensadores, distas, escritores e intelectuales que fueron regresando poco a poco,

definido por sus elocuentes silencios cuando la retérica franquista se ponia mas
agresiva, y discretamente activos cuando se encontraban en un foro relativamente

seguro»>>

Aquests desjbos de renovacio, pero, també provingueren dels estaments oficials. En
1951 ocorre una mena de punt d'inflexio en I'aparell institucional cinematografic
franquista, ates que el 19 de juliol d’aquell mateix asycreael Ministeri d’Informacio

i Turismeamb Arias Salgado akufront. Ara bé el fet insolitarribava ambla Direcci6

% BENET, Vicente El cine espafiol. Una historia cultyrBlarcelona, Paidés Comunicacion,
2012, p. 177178. Cal afegir perd, que en la majoria dels casos aquesta incorporacié venia
precedida de llargues tengpades en presd, camps de concentracié6 o de realitzacions de
treballs forgats.

% Ibid, p. 178179.
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General de Cinematografia i Teatieel seu primer director: José Maria Garcia
Escudero’®

Garcia Escudero fou tota una sorpresa. Els seus origens militars i el seu fenmesatoli
trobaven fortament arrelats en la seua figura. Malgrat aixo, la seua actitud fou clau a
'hora d’empentar una nova voluntat general que pretenia redefinir la politica

cinematografica existent. El seu projecte passava per:

- Una millora en quant a ajudet produccio.
- Augmentar la qualitat del cinema espanyol.
- Organitzar el mercat interior i exterior amb una analisi de costos de produccio,

doblatge, distribucid, etc.

Tanmateix aquellespropostes quedaren en paper mullat pel temor dels sectors més
integristes del regim. De fet, en menys d’'un dagrcia Escuderes va veure forcat a
dimitir com a consequeéncia de la polemjgatagonitzada pl film de Nieves Conde,
Surcoq1951) com a pel-licuked’Interés Nacional»mentre Alba de Améric§l951)de

Juan deOrdufig no era norminada com a tal

Amb un nou director al capdavanpabuin Argamasilla de la Cerda, s’introdufa
decretllei el 1952 pel qual es creavaJdanta de Classificacié i Censqguee substituia
tant I'antiga Junta Superior d’Orientacidom & Comissié Classificadora del Ministeri
d’Industria i Comer® A més a més, es modificaven les normes de control moral de
'Església, la qual ja posseia Wiicina Nacional Permanent de Vigilancia d’Espectacles

(1950) de caracter nacional i vinculant petots els catolics.

Tot aix0 encaminava els anys cinquanta a un cenyit control que contestava,

paradoxalment, d'oberturisme de I'Estat espanyol. Aixi fou ctarindistria va veure

% GUBERN, Roméan; MONTERDE, José Enrique;-FEFFREZHA, Julidfistoria del cine
espafio] Madrid, Céatedra, 2000, p. 246.

¥ 1bid., p. 247248.

% MEDINA, Ele, Cine negro y policiaco espafiol de los afios cincu@ataelona, Editoral
Laertes, 2000, p. 31.
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incrementar de manera exponencial la preséncia censuradora que durardngbk

quaranta havia estat gairebé letargita.
H model de censura que es va decidir aplalashoresou el de la Italia feixista:

a) Mesures proteccionistes que recolzaven la produccié nacional alhora que
}JV§E}o A v o[ vVE3E (Jous ot PE moRusIeeononjicshas
(WU [ <3 (JEU U o[ *3 38 % E ] ]JA]e xX

b) Vigilancia exhaustiva dels continguts dels films.

c) «Obligatorietat$° del doblatge per a les produccions estrangéfes.

Els experts, de fet, no han dubtat en veure un: «simbolo ineqaidel nacimiento de
lo que podriamos llamar ‘disidencia’ cinematogréfica, fruto de la pérdida del

monolitismo de los primeros afios de postguerfax.

En aquest punt, pero, la historiografia entra en un debat de qualitat i quantitat. Ja hem
avancat un poel clima «renovador» que la década dels cinquanta va suposar. De fet,
el professor Carlos Heredero ha titllat de «cultura de la dissidéncia» a aquella
resisténcia que es va desenvolupar al llarg de tota la postguerra pero que, realment, va

quallar en la déada del nostre estud?f No obstant, tothom no ho veu tan clarament.

L'any 1951 és considerat per l'historiador i critic Roma Gubern el punt d’inflexio

cinematografic espanyol, no a causa d’'un canvi politic o cultural, siné perqué es va

% GUBERN, Roman; MONTERDE, José Enrique:FFRREZHA, Jyl2000, p. 249

*9 Hem decidit posar el mot «obligatorietat» entre cometes pel fet que, el psofeBavid

Roldan x e« %&€Ed'escorcollar dins la jurisdicci6 del Régim amb motiu de les seus
JVA «3]P J}ve % E o0 d ] } S}E oxU (JEuU v} Z A ®BsHHE} §
doblar els films. Segons la tradicio historiografica, aquesta gauii» era en realitat un
mecanisme de censura a la qual tot historiador del cinema apel-la. Gracies a la recerca del
professor Roldan, potser ens trobem davant una equivocacié heretada pels estudiosos del
tema i, la qual, quedaria rectificada amb el drschen diferent defés per I'autor. Aixo és: la
versio original amb subtitols no hauria pogut dosaren I'Espanya de la postguerra per la
gran quantitat d'analfabetisme que hi havia en el moment, fet que hauria condicionat en gran
mesura el doblatge, unsolucié molt més pragmatica.

“1 BENET, Vicente J., 2012, p. 180. EI professor Benet apunta que el costum del doblatge en
Espanya ha acabat per provocar un rebuig per part dels espectadors a les versions originals,
patent encara als nostres dies.

*2 GUBERNRoman; MONTERDE, José Enrique; PEIRRZCHA, Julio, 2000 249.

* BENET, Vicente J., 20/%2179.
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donar el: «primerecambio generacional en el cine del franquismibAra bé, a pesar

de les noves aportacions filmiques d’'aquelles generacions, l'autor les considera
escassament significatives<p v} <p 0]8 $]A ox E *% $ 0O }Vipvs
produccié espanyola del moment. Es a dir, el que en altres paraules han dit els
germans Pérez Merinero en la seua okdiae y Controkla industria cinematografica
espafiola de los cincuenta no iba d&aadonar las constantes de raquitismo,
miserabilismo, ocasionalismo, marginalismo y provincianismo que venia arrastrando
de tiempos anterioress> Amb aquesta afirmacié els respectius autors asseguren que,
malgrat totes les noves aportacions i canvis reatg en algunes produccions
espanyoles de caire més «regeneracionista» i/o «dissident», les bases estructurals de

la industria espanyola es mantenien intactes.
1.2. Foren moderns els anys cinquanta?

Tot i que la historiografia cinematografica esta d’acemdqué parlar de «modernitat»

en la década dels cinquanta suposaria un anacronisme, molts autors defensen la idea
que, aquells canvis viscuts dins I'ambit de la produccio filmica, si ens permetrien parlar
d’'una penetracié de tendéncies «premodernes». B @3 va donar, doncs, fou una
barreja entre formes tradiciona i populars heretades, amb eixaprogresiva

crispacion de la mirada¥.

Tanmateix, per diferenciar aquestes tendéncies tradicionals i populars d’aquells
innovadors corrents europeuk %o EJv ]% ou vS %eotEaisme itaixU o
teorics de la Historia Cultural varen establir una divisié semblant als bandols creats en

la Guerra Civil:

a) Continuisme: aquell que seguia el discurs oficial del regim i, per tant, el model

imposat.

* GUBERN, Roman; MONTERDE, José Enrique:FFRREZHA, Julio, 2000 264.
5 Cfr. Ibid., p. 255.
*® CASTRO DE PAZ, J.Luis; CERDAN, Josetxo, 2018, p. 17
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b) Dissidat: aquell que s’oposava al model oficial oferint certa resistétcia.

Una dicotomia maniquea, si més no, que hui dia s’esta intentant trencar. De fet, el cos
cultural que conformava el conjunt de films espanyols d’aleshores, esdevenia molt més
complex d'db cregut finsara. Aquest és el fruit d’un@evisio historiografica i artistica

gue experts com el professor José Luis Castro i José Cerdan, varen portar a terme en la

seua investigacio.

La modernitat espanyola de la década central, per tamtoduia alguns aspectes
filosofics que la ciutadaniza comencar alantejarse arran la Guerra Civil. Entre altres
coses, es trobava la crisi del subjecte i la preocupacié formal que acabaria per
desembocar en l'estructuralisme i el postestructuralisme. Ja dwlsnanys quaranta
s’havien assentat alguns precedenise} E S}S % 0 <u ( 0 % ES & 3]
(JouexPero fou la decada seglentla que va comencar a perfilar eixa
«premodernitat» buscat referents en els corrents europeukixos anydrontissa
aplanarien el cami silseixantamoment en quéaquestava a@bar per cosolidar-se en

una vertaderamodernitatinserida en eNou Cinema Espanyol. Un cinema, aquest, que
va assimilar aquells trets moderssta el beneplacit oberturistd’'una dictadura que
pretenia imitar a les societats democratiques del moment per interes politic i

economic?®

La consequiéncia de tot plegat fou una barreja caracteritzada per la peculiar situacio

que vivia el pais entre la tradici6 més arrelada i la incipient modernitat. Amb tot,

aquells desitjos de regeneracidforen vinculats x% oe u S ]/} ]Jv S o
VS U%}@E v]e ] % E % ES 0 Z]*S}E]IPE (] %o}*S E]}EX .

de dissidencia del Partit Comunista d’Espanya. Res més lluny de la realitat: la revisio

historica i artistica que s’esta portant a terme durafg Ultims anys mostren com, en

*"bid., p. 23.

8 |bid., p. 2629. Cal dir que fou en els anys cinquanta quan Espanya va comencar a ser
acceptada en els organismes internacionals com ['Organitzacié per a I'Alimentacié i
I'Agricultura (FAQO); I'Organitzacio de les Nacions UnideBHukrcacio, la Ciéncia i la Cultura
(UNESCO) i I'Organitzacio de les Nacions Unides (ONU). També es va firmar un pacte economic
amb Estats Units al 1953 i es va reconéixer la independéncia del Marroc per part d’Espanya en
1956, entre altres successos.
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les mateixes bases programatiques de la dreta espanyéla través d’autors com
Unamuno, Ortega y Gasset, Joaquin Costaxd@ien alguns els principis critics que

posteriormentl’esquerra ideologica faria seus.

Es adir, que durant els anys cinquanta, aquella renovacio palpable en les files de la
industria cinematografica, en la critica, els assajos o els cineclubs, no provenia
Unicament des d’ambits politics esquerrars Eo vP U (U ul] « A e E]u
cap id }o}P] x quevaltres motivacions s’havien adherit: parlem del moviment
neorealista italia i del corrent «regeneracionista» espanyol. Aquest ultim, afirma

Gubern, es trobava entroncat en el pensament espanyol des de la Generacio del 98:
«mucho mas inflyente que no la remota actividad cultural republicana, de la que los

jovenes intelectuales espafioles de los cincuenta pemanecian muy lejanos por obvios
motivos de censura y exilid3.Aquesta postura critica amb la societat del moment

havia estat heretadadoncs, dela part més esquerrana dels teoridalangistesi

catolicsliberak dels anys quarantd’

Aleshores, quin ha estat el pes real de cada corrent que va empentar el cinema
espanyol cap a una visi6 més critica de la societat? Republicanismegnagienisme,
neorealisme? A qui li deu, aquest, I'estilitzacié formal dels films? En quina mesura
podem parlar de [I'existéncia d'un vertader cine «contestari», «dissident»,

«regeneracionista» o «critic»? Es aquest un cinema modern?

0 % E}( **}E 'mtan@w ambualtres autors com Julio Péfegrucha o José E.
D}vd E xU +* %0 V3 P Vv o %&E Puvs ] E Odealswadydr AE]-35]C
cinquanta que encapcalés 'anomenada «dissidencia cinematografica», punta de llanca
de la modernitat espanyolaPer a ells, a pesar que hi hagué certa dissidencia, la gran
majoria dels joves nouvinguts que tendien a buscar un estil distint a I'oficial, acabaren
per incorporarse a la tradiciGcontinuista. Eixa claudicacio, segons ells, la trobem en

exemples com Aa Mariscal, Francisco RovBeleta, Pedro Lazaga, Julio Coll, Manuel

*9 QUBERN, Roméan; MONTERDE, José Enrique:PERBZHA, Julio, 2000, p.-278.
0 CASTRO DE PAZ, J.Luis; CERDAN, Josetxo, 2643, p. 43
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Mur Oti o José Antonio Nieves Cord@os dels films que en la segona part del treball

analitzem, pertanyen a alguns d’aquests directors.

Paga la pena dir que la visi6 d’'aquests hiattors és forca negativa. On altres com
Castro o Cerdan hi troben temptativesu oP & §imidess [pv itic&a traves
d’escletxes de l'aparell censurador, altres com Gubern troben en falta un vertader
posicionament en contra del réegim establddnamodernitat que amb el genere de la

comedia semblaa comencar a fer osca.
1.3. Digues quin genere t'agrada i et diré com eres

A partir de la segona meitat dels cinquanta es va donar una evolucié amb algunes
productores comAgata Films, Asturias Films, Altman S.L. x & <U 5 % E
oSH ] vSe o Ddcumento Films, Epoca Films, Filmsei6., les quals varen
introduir alguns elements decisius per al posterior cinema dels seixanta. Es tractava de
«pequenos francotiradores, fugaces o previos a estrepitdsaslicaciones, aunque ya

nunca faltarian a lo largo de esos afid$».

De fet, malgrat que la continuitat de I'época autarquica va seguir fortament arrelada,
als anys cinquanta era forca estrany trobar I'abundancia de tematiques historiques i
literaries quetant havien dominat les pantalles pretérites. Els géneres comencaven a
diversificarse pero, fou la comedia, aquella que planteja una evolucié important dins
el cinema oficial i més dissidefit. Aquesta havia triomfat durant la postguerra

precisament perd necessitat de distraccié front una situacié de pendries i desolacié
quotidiana® S’havia convertit, doncs, en el génere cinematografic més important
d’aquest primer periode franquista, ja no sols per la quantitat produida, siné, tal i com

afirma el professor Benet: «por su valor estilistico e incluso sociol6gito».

* GUBERN, Roman; MONTERDE, José Enrique:FFEFRRIEZHA, Julio, 2000 266267.
*2 |bid., p. 25261.

3 bid., p. 272.

> BENET, Vicente J., 2012, p. 181.

**|bid., p. 197.
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Es tractava d'una mena de mirah el qual es revelaven les tensions d’una modernitat
gue sobrevivia, segons l'autor, rodejada d’'un ambient hostil a ella. Aixi, Benet defen
que: «En la comedise destilan las influencias del estilo cinematogréfico internacional,
y sobre todo de Hollywood, con las tradiciones propias del sainete renovado y de la
revista, o la integracion de formas musicales como la copla, provinientes del pimer cine

sSonorox»>°

Tanmateix, el nostre estudi no recau sobre el génere més popular ni sobre el més
grandiloglient, siné que tal i com hem indicat a l'inici d’aquest treball, la nostra atencio
es va a centrar en el cim& negre. Un cinema que, d’altra banda, també hereta eixa
clau «naturalista» en la narracié que li permeté de forma indirecta realitzar una critica

a la seua manera.

Cal tenir present quel€inema negre es va convertfimmediaten part important de

la produc® espanyola atés que sols es enysque estudien esrealitzaren160titotls
d’aquest géner&’ Com que les dades responen a una elaboracié propia, considerem
oportl indicar que aquestes xifres no responen amb els 79 titols que defen la
professoraMedina, o els 161 que anomena SANCHEZ per al mateixipe€iap de les
llistes coincideixen entre elles a I'hora de definir taxativament els titols que quedarien

dins d’aquest genere.

Precisament,parlar de genere comporta obrir un antic debat referent a la propia
definici6 d’aquest. Per comencar, no tothomearen els generes i menys encara li
atorguen una veritat classificatoria impermeabieS u%.} Vv}e 0.5REr aquest
motiu, en aquest treball d’investigaci§’ha escollit una postura versatil, flexible i
permeable, d’acord amb els resultats delsimnats que hem portat a termedels

escrits consultats.

*¢ |bid.
5"Vid. Annex 1.
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a) La deconstrucci6 del génere

Hs géneres cinematografics han servit de sistema classificatorio u § A& (}Eu
<i (v o O0SE ¢ ES-x Gstna leritiEa, lachistovia del cinema, etc. Es
tracta d’'una convencié que classifica els films sota diversos criteris ijltiema

instancia, ens ajuda a comprendre’ls millor.

Les agrupacions que es solen fer van encaminades a «etiquetar» els temes principals

d’eixes pel-licules i les seues caracteristiques, de forma que amb una paraula tothom

entenga quin tipus de film acabede veure. Es tracta, si més no, d'una capacitat de

sintesi que sorprén encara a alguns estudiosos de la mat&piero la veritat és que,

malgrat les diferents fonts que hem consultat, el tema no resta clar ni de bon tros.

Sens dubte, es tractat dun del%o E]v ]% 0°¢ % &} o0 u * xS o] }u Z u ]Jv ] S
V o[ % ES $ u s}t jo}P] x wu 0 <M 0 Z}u *[Z S}% SU % o (

d’investigacio versa sobre la musica inserida dins un génere el qual, malauradament,

no es troba gaire delimitat.

Aleshores, autors com Joaquim Romaguera han realitzat un breu compendi que
reuneix, en linies generals, les tendencies historiografiques que hi ha al voltant del
debat. Aixi, descobrim que autors com Gubern consideren el génere un producte
cultural rigid, querepeteix les mateixes formules i sobre les quals es poden
desenvolupar variants subgéneresPer a aquest vetera, les pel-licules es classifiquen
entre narrativesi anarratives X ¢ E]% J}veU @ lettpPluE& Plo} vS§ (}E&u
general—massa per al nostre gust totes les variants existents. Hi trobem, pero,
altres teories com la de I'historiador Angel Luis Hueso Montdn, el qual arreplega la
vessant més estética per defihio, és a dir: té en compte factors d’ambientacio,
escenografics i luminics predeterminats. D’altra banda, la teorica Luciana Della Fornare
defén el génere com aquell que posseeix una analogia entre el tema i I'argument,

encara que les ambientacions puguésser diferents. Per un altre costat hi ha el

®  ROMAGUERA, Joaquifl| lenguaje cinematografico. Gramatica, géneros, estilos y

materiales22 ed., Madrid, Ediciones de la Torre, 1999, p. 46.
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matrimoni francés Agel, el qual considera el genere com una dominant en el film

determinada pel seu contingut implicit i pel seu €e¥til.

Amb tot, I'autor recalca el treball dels francesos JB&re Coursodo i Jear_ouis
Leutrat, els quals semblen haver abordat el tema més contundentment. Segons el seu
plantejament, el drama i la comedia esdevindrien «categories» i, a dins, s’ordenarien
els géneres. Aixi, aquests: «se configura[n] en funcién del grado deiagacion de

su contenido dramatico. Si dominan los elementos especificos es un género concreto;
si ganan los ajenos, se tratara ya de otro gémnéfoUna definicio, perd, que no
esclareix massa el dubte atés que esdevé subjecfuell valor quedetermina quan
predominen uns trets pertanyents a un genere i quan els pertanyents a un altre. Quin
tipus de percentatge podem acceptar com a predominant? Quins soén els valors a tenir
en compte i quins no? Hem de fer del génere una etiqueta tancada i impermeable?
Fins quin punt s’accepten les «barreges» i «impureses» per a continuar dictaminant

que un film ésegreo no?

Hom s’ha trobat amb aquesta tessitura en més d’'una ocasio. Pellicules que no
destaquen per la seua estetica classica de cinema negre peronen satracten els

temes habituals d’'aquest. Que fem aleshores?

Tot plegat, es porta a una altra pregunta: per a qué serveixen els gendeég@nere
cinematografic va sorgir amb la propia historia del cinema mentre aquest anava
configurant els seus eagmes i models narratius. Aixi, desl ¢hunt metodologic, la
creacié oaparicio dels generes va permetre fixar certs parametres comuns, criteris
conceptuals compartits, analisis de premisses iconografiques i estilistiques que podien
relacionarse amb altre ambits artistics o socials } u és el cas dedxpressionisme

el neorealisme v o ]v o Retd, aquestes premisses no soén, de cap de les
maneres, ni impermeables entre elles ni inamoviblEs a dir, no existeix un criteri

solid que determine de fona taxativa quina categoria identifica una pel-licula.

9 Ibid., p. 4647.

%% bid.

1 SANCHEZ, FranceBeumas del franquismo. El auge del cine negro espafiol {lI%Eg)
Barcelona, Publicacions i Edicions de la Universitat de Barcelona, 2007, p. 13.
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Tal i com afirmaven Coursodon i Leutrat, I'«etiquetatge» sembla estar a disposicio
d’'una balanca que mesura els trets predominagts GEu v} <p vS](] o JU % E §

forca ambigu com ja s’ha comergx %. & JEE *% }v Eerere. uv } oSE P

Cal dir que, tot plegat ha repercutit sobre el projecte aci present, atés que ens hem
trobat amb el principal handicap: decidir quines pel-licules espanyoles de la decada
dels cinquanta entren en aquesta prine@ca investigacikS v]vs v }u%S <«<u o
Filmoteca Espanyola, maxim exponent al qual acudir en el camp filmic espanyol, no

recull el génere o tematica «cinema negreX

Per concloure, malgrat la imperiosa necessitat d’aquest timid treball de delimitar
I'objecte d’estudi, el dubte no queda resolt. Després d’escorcollar entre els erudits, no
hem trobat unanimitat ni cap definicié clarificadora amb pes i contundent que
determine: qué és un generi quinesparticularitats determinera 'anomenatgénere

negre el qual, al cap i a la fi, és el que ens interessa. Per aquest motiu, ens hem vist
avocats a confeccionar uns criteris propis que quadraren amb la nostra idea d’alld que
es podria classificar dins aquesta etiqudfa. aquest cas, hom ha considerat acceptar

el cinema negre com un genemdurifacétic capac d’aglutinar una gran diversitat
d'estetiques llevat de la vessant comica. Per a nosaltres, el pes del cinema comic
espanyol és tal, que no creiem oportd supeditara un altre genere malgrat tracte

d’assasinats, delinqtiéncia, crims, etc.

No vol dir aixo, pero, que el tema romanga tancat ni definit per a la posteritat. Ens
trobem oberts a qualsevol revisio, replantejaments i qlestions per poder millorar
aquesta classificacio. Es més, estem segurs que acuniimuacio dels nostres estudis
d’investigacio els mateixos criteris esgrimits ara seran remodelats i revisats. Tanmateix,

aquesta n’és la base d’ainvestigacioé cientifica.
b) El film noir: definicio

L’historiadori critic José Luis Sanchez Norjedjas la seua obr®bras maestras del
cine negro afirma: «[...] casi todos los estudiosos vuelven reiteradamente a

preguntarse qué es el cine negro. Efectivamente, resulta muy dificil de definir y no se
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trata tanto de una voluntariosa clarificacion contieggd o de una disputa academicista
para eruditos como de aprehender la esencialal€ue mas que a un género o una
estética 0 un movimiento parece responder a un talante, una tematica 0 unos
personajes». | cita, tot seguit a un altre autor, Passgk] eonstituyeuna especie de
nebulosa, un conjunto vasto y denso, claramente identificable, aunque sus contornos
no estan definidos estrictamente, y cuya configuracion interna es de gran

complejidad»®?

Vet aci que considerem clau les seues paraules: el eineegre és perfectament
identificable pel seu vast contingut, pero alhora, el seu avantatge es converteix en un

desavantatge per a aquells que intenten analiiwardefinirlo i acotarlo.

La complexitat de la definicio ddilm noir o cinema negretambé la recull Hueso
d’aquesta forma: «[es] aquél en el que se contempla el mundo marginado de la ley en
nuestro siglo y la violencia inherente al mismo, plasmandolo a través de unas claves
fundamentalmente realistas%’ De nou I'ambiguitat de la definicié n@términa amb
exactitud uns limits atés la diversitdé temes que agrupa: policial, gangsters, suspens,
thriller, etc. Es més, molts autors empren l'apel-latcinema policiac» i «cinema
negre»com a sindnims i de forma aleatoria. Es el cas de Medinaalantenta definir

sense massa exit quan hem de fer Us de cadascun dels termes. Aquesta autora,
malgrat parafrasejar a Hueso, classifica les tipologies sieria negrabarrejantel tot i

la partd’aquesta manera:

Document policial

Investigacié d’'unmp de sospitosos
Psicologia criminal i cinema negre
Delinguent aillat

Bandes organitzades

Delinquiéncia juvenil

N o a0 bk~ 0w NP

Cine de presé

%2 SANCHEZ, José LOisras maestras del cine negiilbao, Ediciones Mensajero, 19981p.
8 Cfr.MEDINA, Elena, 200p. 14.
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8. Fals culpable
9. Casos judicials
10.Cinema negre en clau d’humor

11. Films ersketch$*

Com es pot apreciacinema negra document policiaes troben com a subcategories.
Sols és un exemple de I'ambivaléncia entre la historiografia que ha portat a la indecisio
d’alguns estudiosos corflueso a dubtar entre qualificdw com a genere x }u
subgenere,enelcc [ 0SE ¢« }u D ]v superpanereates la gran quantitat

de tematiques possibles que restarien englobatfes.

Per aquest motiu, altres com Sanchez no dubten en contieglircinema negre un
sentit més ampli capa¢ de rewnels films de tematica policiaca, de gangsters,
criminals, thriller, penitenciari o de terror. Al cap i a la fi, totes elles tenen un
«trasfondo pesimista sobre el ser humano y la socied&tlcinema negre com a tal,

no es pot identificar sense aquesssbgeneres que son els que realment li donen
sentit ja que, com a qualitat definitoria no és suficient. No obstaeak,cine negro se
distingue del policiaco en general en cuanto éste Ultimo puede ofrecer otras
perspectivas e intereses y, en todo caso, tamla pelicula policiaca posee
necesariamente las caracteristicas propias del cine nefjraMguns experts com
Carlos Losilla, de fet, proposen definir el cinema negre cama crénica de la
decadencia a modo de epilogo [...] versando sobre una teméfesada al crimeny a

la violencia de wuna sociedad concreta [con] una determinada actitud
estético/ideoldgica». Aquesta llavors, esdevindria la seua especialitzacio la qual, d'altra

banda, seria un reflex de les preocupacions personals i socials del m&ment

Aquestsentit ampli de a definicio, sera aquajue empraremrespectela seleccié de

les produccions cinematografiquaegresde la segona part del treball.

® MEDINA, Elena, 2000, p. 27.
®bid., p. 14.

% SANCHEZ, José Luis, 1998, 1210
®7 Ibid.

42



Ara bé, en sentit estricte, el cinema negre va sorgir per reeria la produccié nord
ameilicana classica de la década dels quaranta de pel-licules «que nos fascina[ban] con
relatos complejos e imprevisibles, ciudades al borde del abismo, intérpretes que aman
y odian con los ojos, noches de ensuefio y pesadilla, palabras que mienten para decir la

verdad, crimenes inexplicados e historias de huida hacia la rfada».

Hui dia, pero, la interrelacid que han atansat els generes fa patent la complicacié a
I'hora d’encasellar un film en un sol ambit. Esdevé, sobretot, amb el cinema europeu,
el qual ha acdsmat a caminar cap a una dissolucié de frontéfesa complexa
intertextualitat a la quahan arribat les produccions cinematografiques, no és més que
I'evolucié patida en altres camps artistics del moment. L'ambit naturalista frances i el
neorealisme ilia; 'expressionisme alemany, juntament amb I'admiracio vers el model
nord-americai, sobretot, les propies tradicions i condicions que Espanya vivia llavors,

ens configurarecomun model diferent i peculiar a la resta d’Europa.

Per aquest motiu no eneem de veure atemorits a I'nora d’analitzar aquest génere
conegut, pero poc estudiat. menys encara per arremetre amb un aspecte concret
d’aquest: la musica emprada per eixes pel-licules amb la qual ens endinsarem més

endavant.
c) Els origens

Per comencg el nom defilm noir prové de Franca, arraona serie de pel-licules i
novel-les nordamericanes que, després de la Il Guerra Mundial (1198%), arribaren

a Paris caracteritzades per un estil dur i una atmosfera ob$tBalien tindre les

% Ibid., p. 7.

% MEDINA, Elena, 2000, p. @bntrariament ocorria amb la fidelitat del cinema nantherica,

on eixa tralici6 generica creava expectatives poc sorprenents entre el seu public pero,
tanmateix, completament identificables i diferenciables.

“ MEDINA, Elena. 14. Cal dir que no tothom esta d’acord amb la definicié de cinema negre o
serie negraestandarditzad x ]#&és, una denominacié general i gloka{ o (E v =}
Raymond Borde i Etienne Chaumeton diferencien entre cinema negre i altres géneres que
consideren diferents com la psicologia criminal, gangsters, documentals policials o tendencies
de caire mésocial.
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cobertes neges i uns rotols amb lletres daurades, d’ahi que alld «negre» faja

referéncia a eixa tematica policial i crimifil.

Introduides amb exit en Europa, a Espanya ens arriben a través de les novel-les,
revistes, tirades de comics i serials radiofonics de gréh & principis dels anys
Jvip v8 X% E S vSU e« ve P JE -« alci€Eon mikes dleval ul&d¢<E S
HV VSe % &} u ]J}ve u E] v+ ] oPpupv o oo *% vVCl}o xX
societat desarrelada del seu habitat i marginada en un espai xirasequencia de la
salvatge industrialitzacié patida llavors i la seua inherent emigracio des delxcdmp
histories de policies, detectius i gangsters foren ben acollides i integrades en la realitat

social espanyola.

Aquest genere, doncs, va irrompre arfdsca sobretot des de I'Escola de Barcelona.
Amb caracteristiques propies i una insolita visié de I'anomeméh hampa vaen

crear seguidors d’'immediat entre el public. Es més, segons el professor Benet, entre les
publicacions més destacades es trobavBrigada Secreta(edicions Toray)FBI
(editorial Rollan) Bervicio Secreteditorial Bruguera). | totes elles, seguien férmules
inspirades en les nordmericanes dda década passadacu}u vS§ %o daquest

génerexU o0 ¢ <p 0* 0 }vepu] }E +*% VC}0o % 588 A E )

Amb el temps, la maduracidaquest génere d’entreteniment va trobar en els mitjans
cinematografics el seu ambit d’expressiéo més rellevant. A Hollgwmer exemple, va
passar a convertise en «cinema classic», ocupant un lidtonor entre les
produccions. Tamb&n el cas autocton, tot i pertanyer a un génere que quasi no

]*%}e A %o E **U%}*S OPHUV XU}S]U %osamieBx b dfftenir S]<pu § 8
una produccié concentrada i especialitzada sobretot a la ciutat comtalD (& ]
també pero v u VIE u cpE xU o0 e pe Jv] ]J* (}E veNiBeS|u]eS X }
varen saldaren la pantallaBrigada Crimina{(1950)d’Ignacio F. IquinoApartado de
correos 1001(1950) de Julio Salvador i un tercer film, tot i que bastant incompres en

aguell momentLa corona negrél9501951) de Luis Saslavsky.

"M SANCHEZ, José Luis, 1998, p. 10.
"2 BENET, Vicente J., 20/2302.
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Aixi, i a pesar de quka visi6 policiaca era aquella predominant, el cinenegre
espanyol prompte va ampliagls seus horitzons amb arguments que incloien altres
aspectes protagonistes. A saber: perfils psicologics dels personatges, delinqiiencia
organitzada, criminalitat, mon presidiari, misteri, intriga, rancor, venjancga, etc. Es el
cas delLos peces rojogd955 de José Antonio Nieves Con&eircog1951) del mateix
director; oCulpable41958) d’Arturo RuiZastillg entre molts altres

Grafico n® 1. Desarrollo del cine negro espaiiol (1950 - 1965)
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5
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1950

Grafical: Graficaestreta de Francesc SANCHEZimas del franquismo. El auge del cine negro
espanyol (1951965)

Arran d’'aix0, esdevé interessant la reflexi6 que Sanchez realitza respecte la vessant
psicologica del cinema negrBe fet, també I'autora Medina li concedeix un apartat
bastant extens a eixa «psicologia criminal». | és que, durant els anys quararfnes di
arreu dels Estats Units algunes de les teories psicoanalitiques de Sigmund Freud que
marcarien altres linies narratives, sobretot aquella teoria referida a I'antropologia
dualista. Aixi, a través de Freud era possible explicar cientificale@mhotiv&ions
criminals d’aquells personatgesja que es demostrava com eixa dualitat entre

ethos/thanatosno era més que la dualitat entre alld conscient/inconscient on tothom
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era susceptible de cauré.La teoria, doncs, creava una aura d’ambigdiitat al voltaht de
protagonista d'aquest génerges u% E vS&kelmalk ] }v dabilyustificava el
seu comportament. De fet, aquest factor acabava per crear empatia amb els
espectadors a través de la propia identificacié i altres sentiments compartits com

angudniai la inseguretat.

Es a dirtot el quetractava dins el cinema negre eeixa «vision dual de lo real» que
Sanchez introdueix en la seua obra i que, per a ell, és la caracteristica que defineix
aquest tipus decinema: I'«ambivaléncia moral» entre la @ietia criminal i la
complexitat de les situacions que comporten a ella, doncs existeix una altra realitat
obscura, insegura, invisible o reflexada i paral-lela a una part sleclatat. Tal i com
assegura:«[...] el caracter ‘negro’ de este cine reside tento en los aspectos
tematicos o formales como en una metafisica [...] entre la vision conformista del
individuo y la sociedad y una indagacion mas profunda [...] que pone de relieve la
corrupcion policial, la pasibn amorosa ciega, el enloquecimientasdmasas, la sed de
poder, los mecanismos del subconsciente... todos los cuales tienen en comin una

fatalidad destructora y necrofila%.

De la mateixa forma i amb el temps, també es varen comencar a incloure tematiques
derivades del génere criminal pertnh transfons politic, centrat primordialment en la
Guerra Fredd® Films comMurié hace quince afidd954) de Rafael Gllo que nunca
muere(1955) de Julio SalvadoiRapsodia de sangi@957) d’Antonio Isadsasmendi,
serien alguns exemples. Sobra dier@@ que aquests films en particular foren

aprofitats pel régim per llangar propaganda anticomunista a raudals.

Tenint en compte tot plegat, parlar de cinema negre espanyol no es parlar de «cinema
negre pur» a la manera en qué ho feia Hollywaddmenys fis els anys setanta
Xu oP@sserelrefE v8 o0 ]Jv <3 o _«Ehimetd yaw, evidentment, en
el context historic que patia Espanya. De fet, tabin diu la professora Medina:

«Dadas las caracteristicas de ambigtiedad entre el bien y el mehleino y la critica

8 SANCHEZ, José Luis, 1998, p. 14.
" Ibid., p. 13.
S BENET, Vicente J., 20/t2306.
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social que conlleva el género, heredadas de la novela realista y negra americana, habra
gue esperar a la consolidacion de la democracia para que se incluyan estos rasgos

definitorios de una manera abiertds.

No obstant aix0, resultanieressant i significatiu el fet que, altres estudiosos del tema
com el professor Francesc Sanchez, realitzen una analisi on si es relaciona de forma
causal la produccid d’eixa tipologia cinematografica amb diversos elements
contextuals del periode. Aix&Eg la preséncia ideologica de la dictadura en la societat;
I'aparici6 de mesures restrictives del réegim franquista; el context de violéncia latent;
les dures condicions de vida a les quals es veia sotmesa la poblacié; etleddeto

que tenien les autdtats governamentals; les lleis controladores, Etc.

Consequéncia de tot plegat, fou la produccié darhcinematograficcoherent amb el

seu context: es va establir un dialeg entre els esdeveniments cont@npo] ¢« Ri%s,} o
economics i sociabs | <«u oo PoévdeCEinehstes que els varen interpretar en el
llen¢ de la gran pantalla blanca. Un dialeg entre societat i pantalla; entre historia i cine.
Una produccio, pero, vista pel professor Sanchez en ddsdesr diferenciats: entre
19501961 i 19621969, moment en que les politiques economiques i les orientacions
legislatives variaren el rumb i amb ell el caracter del cinema i les preferéncies del

mateix public’®

Per tant, estudiar el cinema negre, afirmiautor: «[...] es, de por si, un reto que
buscard oquedades y fallos en una estructura social que, segun la toma de posicion
(personal y colectiva), serd modificable o inmutabféesDe fet, el propi adjectiu
«negre» que acompanya al mot principal «cinem@»en l'inconscient popular una
connotacié negativa. Aixi ho veu l'autor quan explica com el color negre és el
fonament o l'origen de: «la perturbacién y dislocacién producida en los ciudadanos y

en la sociedad por el empuje de un capitalismo feroz: enmgleanecanismos duros e

®MEDINA, Elena, 2000, p. 9.

" L"autor, Francesc Sanchez, ens ho relata de forma extraoraian el seu primer apartat de
Contextoinclos en el llibre ja referenciat anteriormerumas del Franquismo. El auge del
cine negro espariol (195(965)

8 SANCHEZ, Francesc, 2007, p. 49.

bid., p. 59.
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ilegales (corrupcién, especulacién, explotacion, crimen...) para acumular excedentes;
aplicando la legislacion con un doble rasero, para las élites econémicas o politicas y
para el comun de la ciudadania (sepultando sus esperanzpsstitga), sera anatema

para productores y autores interesados exclusivamente en el hecho criminal aislado

(robo, asesinato, venganza, redencion, eté%)».

MAPA DE LO DELICTIVO
B AFECTIVIDAD-COMUNIDAL- AMBICION-SOCIEDAD- M
SOLIDARIDAD-IGUALDAD LUCHA-DESIGUALDAD
MNOVIA MLUIJER
O FATAL A
D CAMPO CIUDAD D
A Delincuente A
FAMILIA BANDA
D D
MEDIO
HOGAR URBANOD
REINSERCION PRISION-MUFRTE
ARREPENTIMIENTO CASTIGO
REPARACION/ DISUASION
REINTEGRACION EXCLUSION

Grafica2: Graficaestreta de Francesc SANCHEZmas del franquismo. El auge del cine negro

espayol (19561965)

Cal tenir en compte que, si bé és cert que les adaptacions en I'Espanya dels cinquanta

varen intentar aplicar alguns elements estétics del genemnel’ambit argumentatot

va quedar relegat a simplificacions banals®@® h }vei xX(}E - o[}E & U A}
Jus ve Z}VE $+U & Xx ] h }o véei xo0o & U SE&A JE-.U <]

pesar de les aparences inicials, en opinié del professor Sanchez, alldo que el cinema

negre espanyol intentava enunci@ra una parabla «de la desigualdad y de la

denuncia»®? El paral-lelisme entre els métodes empraisls gangsters dels films

8 Ibid., p. 6162.
8 SANCHEZ, Francesc, 2Q082.
8 Ibid., p. 62.
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americans amb les estratégies de I'Estat franquista no podien ocultar els simils que els

ciutadans, poc a poc, varen anar trobant erdrpiellaficcié i laseua realitaf®®

Amb tot, i a pesar d’algunes critiques en contra, el cinema negre va seguir el seu
ascens en I'Espanya dels cinquanta, tant pel nombre de rodatges que hi hagueren, com
pels premis als quals foren nominats alguns d’ells. El marsgxemple deDistrito

Quinto (1957) de Julio Coll que, entre altres nominacions, es trobava la de la seua

musica original composada per Xavier Montsalvéfge.
d) Trets principals del cinema negre

Quan escollim veure un film de suspens,thriller, un dinvestigacié o de psicologia
criminal,som conscients que alldo que no veurem gaire sera un clima revestit d’'alegria
amb un final completament felic. Queda immediatament descap@tque dns el
génere del cinema negre, és habitual la construccié d’'um@ pessimista i turbulenta

de I'entramat social. Junt a aix0, I'escenari per excel-léencia d’aquesta posada en escena
ha estat i encara és la ciutitUna ciutat: «metéfora del laberinto sin salida, ahoga y
hace imposible la huida» i on «empufiar las armagehe una salida desesperada que

los aparatos de poder deben demoléfs.

8 A pesar que en les produccions espanyoles no estava permesa la figura del gangster, els films
americans que arribaven si que la posseien. De fet, la contradiccié a la qual va arribar I'Estat,
va permetre a lI'espectador autocton gdiu del classic cinema negre americaentre que,

alhora, la industria autoctona es trobava impedida d’emprar tots aquells recursos que després
gualsevol espectador podia admirar en aquelles produccions americanes.

8 Fou nominada anillor director, milloractor, millor musica original, millor fotografia, millor

guio, etc.

8 Amb aix0 no volem dir que el camp no aparega vinculat a aquesta tipologia cinematografica.
De fet, exemples no en falten coBEl cebo(1958) de Ladislao Vadjhaguna negra1952)

d’Arturo Ruiz Castillo. Tan sols pretenem explicar com, la ciutat, esdevé el context «natural»
d’aquest génere, més recurrent i abundant.

8 SANCHEZ, Francesc, 2007, p. 66. La descripcié amplia del génere que l'autor realitza al llarg
del llibre és molt clarifiadora, amb tot un analisi pormenoritzat de I'atmosfera d’'una ciutat
violenta, dels comportaments humans de supervivéncia, etc.
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Tanmateix, quines esdevenen les caracteristiques principals d'un film negre? Alguns

autors han esmicolat el génere en trets caracteristics que permetrien la identificacié

general d'agestes pel-licule&’

a)
b)

La violencia en dialegs, situacions i personatges del film.
La mort es troba present de manera molt contundent a través d’assassinats,

suicidis, etc.

c) Ambiglitat sobretot amb la figura del detectiu, a meitat cami entre el bé i el

d)

e)

f)

mal. Element, pero, que en el cinema espanyol no es va donar sota la dictadura
pel fet que la censura no permetia eixa tergiversacio entre els limits de la
justicia. El regim evitava per totes que mai es pogués questionar el paper de la
policia; per tant, la@ptura del delinqiient havia d’estar clara atés que, tal i com
afirma Medina: «[...] en nuestro cine, el criminal siempre paga». A més, les
forces de seguretat i I'ordre, superiors i especialitzades en la seua tasca, mai
o[ <u]A} A v AarihmsrEals degctius americans i europeus que ballaven
VEE o0 oopu ] o (}- }aExmeXmdstrdva3a pantallaceva I'eficacia
del regim envers la impossibilitat de la germinaci6 d’'un sindicat del crim sota el
cabdill. Aixi, doncs, en els films espanyolsinsieva el factor sorpresa del
desenllagx <pu  }\veSi@nent si tenien els altres films estrangers del mateix
génerexU % E }v o}uE u (]Jv o° u}E o0]81 }E-X
Exaltacié de la policia com a poder civil en detriment del milkaw ES
*% S U %o}e]S]uxX
Inflexibilitat dels Tribunals de Justicia amb I'exhibicié de freqients condemnes
de mort sense eximents.
Forta influencia del realisme que mostrava les zones marginals de la societat,
les sales d’espectacle i llocs de festa on la gent mundana es diegctidjna
dada curiosa és que, molts dels casos portats a la pantalla durant la decada que

ens ocupa, es basaven en fets veridics.

8 Hem fet una combinacié d’ambdés autors per configurar el nostre propi llistat: MEDINA,
Elena, 2000, p. 156 i SANCHEZ, Fraac, 2007, p. 780.
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g) Heréncia de les novel-les realistes i deréalicio fulletonescalels barris més
marginals impregnats de melodrama, amb pe&sges violents empresonats
entre la passié i la frustracié del seu entorn immediat.

h) En ocasions s'introduia certa influencia del psicoanalisi per explicar les
conductes criminals.

i) Influéncia del cinema hollywoodenc que tant s’admirava: il-luminacié6 amb
professes ombres inquietants; expressionisme en I'escenografia; muntatge amb
angulacions de camera com els picats i contrapicats tipics; icones, tipologies i
escenaris naturals basats erdelcumentalisme.

j) Elements presents com els cotxes, pistoles i ¢elgf caracteristics en aquesta

tipologia cinematografica.

Ja s’ha comentatjue la mort és un factor que es troba present durant tot el film
aguaitant en cada raco. L’angunia de la seua aparicio es el seu factor dramatic, i el
suspens esdevé imprescinditper a discernir els principals interrogants que presenta

la trama. D’altra banda, la ciutat no sols esdevenia un simple escenari, sin6 que
representava lI'entramat de la realitat contemporania: les diferéncies de classes
apareixien en pantalla de forma natl; els rols tipics del génerx« § S]pU
confidents, policia, delinqient, etg. U o %o @ $pdaquidtud en 'ambient es veia

reflectit també, tot i que de forma un poc menys contund&ht.

Per recollir aquelles caracteristiques, trets definitogstetica, etc., dels quals s’ha
parlat, hem procurat elaborar una taula basamts en tot alldo que considerem

escaient quan parlem dgnema negre espanyol

8 SANCHEZ, Francesc, 2007, j5&7
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- Policiac

- Delinquiencia aillada, de
bandes organitzades, juven
etc.

- Psicologia criminal

- Investigacié

- Casos judicials

- Crims

- Thriller

- Penitenciari

- Terror*

- Misteri/Intriga

- Espionatge

- Preséncia de la mort latent
- Mén marginal, forale la llei
|- Violéncia inherent

- Transfons pessimista de
I'ésser huma i la societat

- Decadéncia

- Odi intens/ Passi6é amorosa
- Venjanga

- Ansia de poder

- Realisme

- Desig per escapar de la
realitat

- Espais urbans
(majoritariament)

- Exaltacio de lfigura del
policia i el poder de les
autoritats

- Inflexibilitat judicial

- Preséncia ideologica
franquista

- Recreacio dehén hampa
- Protagonisme de lEemme
fatale

- Ambivaléncia moral
(botxilvictima)

- Aspectes étics
(culpabilitat/innocéncia,
moralitat/legalitat)

- Fatalitat destructora

- Redempcio
(mort/alliberament)

- Transfons politic

- Expressionisme escenografid
(Ilums/ombres)

- Naturalisme frances (literari)
- Neorealisme documental

- Model america: muntatge
amb fortes angulacions de
camera

- Personatges estereotipats

Taula 1Elaboracié propigartint de les caracteristiques explicades dels professors Medina i
SanchezS’ha obviathumor com a tema caracteristic perqué no entra dins els parametres de
la nostra tesi dafsamés amunt
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Com a conclusio: dins la filmografia espanyola, predominava unaluaié@ntre
'amenaca de la mort i el desti tragic, amb una narracié que moltes voltes intentava
defugir de I'amenaca censuradora pero que sens dubte mostrava, de mamees
aquella ambivaléncia que vivia la societat espanyola: «][...] en la fotografia
(luces/sombras), en el caracter de los personajes (convertidos con frecuencia en
verdugos/victimas) y en su historia personal (infancia/adultez), en el resultado de las
tramas (muerte/liberacién), en los espacios dramaticos (ciudad/campo), en diversos
aspectos de la ética (culpabilidad/inocencia, moralidad/legalidad), en la enunciacion

(punto de vista subjetivo/objetivo), etc®.

En opinié de l'autor Sanchez, malgrat ehlgde censura al qual estava sotmes el
cinema sota la dictadura, els missatges de vivéncies de la Guerra Civil passada i la
repressio de la decada anterior dels quaranta aconseguien traspassar la pantalla fins
'espectador de forma camuflada. La lecturaqliests, pero, pretenien assimilar la
ficci6 amb la realitat. Tanmateix, la censm@permetia el seu desenvolupament com

cal i per aguest motiu, la societat espanyola no es trobava en el mateix estadi que
altres paisos com Regne Unit o Estats Unitsgdet produia una gran diferencia entre

el cinema negre d’aquests i el incipient cinema negre espanyol. Un cinema, pero,
encara immadur, mancat d'un procés d’'urbanitzaci6 avancat, d’una complexitat
politica i economica en la qual basa. Aix0 és: sense uentramat institucional i

juridic complex existent en una societie consum, amb premsa lliuretc.*°
1.4. Parlem amb propietat

Hem parlat d’influencies rebudes pel cinema espanyol, com s’han assimilat i acoblat a
una nova realitat; com s’han barrejat 'han transformat. Tanmateix, qué tenia de
propi el cinema espanyol d’'aleshores? El tedric Santos Zungunegui, a tenor d'algunes
declaracions d’experts cinematografics com el critic francés Pierre Solin 0 estudioses
nord-americanes com Marsha Kinder, es@iuresposta a la pregunt®e que parlem

guan parlem de cinema espanyol? Existeix alguna originalitat en el seu rhGety

8 SANCHEZ, José Luis, p. 15.
9 SANCHEZ, Francesc, 2007, f776
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critica la falta d’'impetu i la timidesa dels autors locals a I'hora de defensar el cinema
autocton. De fet, aquests autors s’apsen a descriure el cinema espanyol amb
adjectius tals com: relats edipics, d’extremada violéncia i macroregionals, entre un

llarg etcétera’

L’'autor, doncs, defen el que anomena «mestizaje» davant el terme angles
Transcultural Reinscriptioamb tints cagssos i ancorats en el passat. Zunzunegui
considera eixe mestissatge com la capacitat del cinema espanyol d’absorbir elements
culturals i corrents internacionals i combifdas amb els trets propis autoctons. A més

a meés, l'autor no parla d'un estil, sidé diversos estils a I'hora de refesie alcinema
espanyol. |, daltra banda, v¢ & u § uv } E  esquelel de xa
historiografia cinematografica espanyolague durant molts anys ha estat la principal
defensora d’aquesta: I'obra de Julio Pérez Peruglinéologia critica del cine espanyol.

1905-1995com a peca clau de lahabilitacio de la industri&

Respecte al cinema negre produit dins I'Estat espanyol, no hi ha dubte que es va nodrir
amb les continues mirades cap a I'exterior. Tanmateix, el context era ben distint en
'Espanya dels cinquanta que en els Estats UnitSurdpa contemporania. Per aixo,
aguests autors defensen un «estil propi»: primerament, pel fet de bssamoltes de

les histories narrades, en fets ocorregut fronteres endins; en segon lloc com, a través
de valors inculcats com el sagrament del matrimaparegueren dones disposades a

tot per mantenir I’honor i la reputacio del seu marit injustament embrutadvenida

Roma 66(1958) de Juan Xiol,os ojos dejan huelldd4952) de José Luis Saénz de
Herédia oNunca es demasiado tarde id i 0 ¢ ;o] En teocexbe, I'evolucid

del mateix regim dictatorial va crear una situacio i una realitat peculiar espanyola Unica
que fou portada a pantalla: I'existéncia dels cacics i les visions més castisses de

personatges com elgaters o els carteristes; els ofs més populars com tintorers;

% ZUNZUNEGUI, Santésistorias de Espafia. De qué hablamos cuando hablamos de cine
espafiolValencia, Ediciones de la Filmoteca)2(. 1112.

% |bid., p. 13. L'autor desenvolupa tot un seguir d’items de gran interés que resumeixen, de
forma general, el que podriem anomenar com les caracteristiques principals del cinema
espanyol, els seus origens i el seu posterior desenvoluparMaigrat la interessantissima
dissertacio de l'autor, aquest no és el tema principal del nostre projecte de final de master.
Aixi, us remetem a la obra en cas de major interés.

54



I'aparicio de la copla i el folkloreLos ladrones somos gente honrgd@56) de Pedro
Luis RamireZl ojo de Crist§l 956) d’Antonio Santillaie espaldas a la puer(&959)

de José Maria ForquéV o[ vSE 0 I8qud@siesumediterranies Un vaso de
whisky (1958) de Julio CollCrimen para recién casadq4960) de Pedro Luis

Ramirex, etc®®

Per concloure aquest punt, se’ns planteja una altra questio: fins quin punt va arribar a
ésser el cinema negre espanyol sidintment hereu d’'una visio critica vers la politica i

la societat del seu moment? El neorealisme havia penetrat en el teixit social
cinematografic, perd també és cert que aco no venia de nou a la indUstria espanyola
x§ o ] }u (ve v oPpuve 3gs8d@e Paju CerddnX @&, el nou
context havia canviat la situacio, i la censura de meitat segle XX havia augmentat les
exigencies necessaries per benefigar de les subvencions que €redit Sindical
Cinematografic atorgava. Sols en films influpn€e % o v }@E& o]Jeu-li x JPu u
verismeo neorealisme a l'espanyola Z] S@E} u dkéiticdgede dissidencia,

molt subtil, aixo si, i situada als marges del relat. Aleshores, es podria incloure el
cinema del nostre estudi a dins aquest grup incamista? En la nostra opinio, algunes

produccims sens dubte quedarien incloses

No pretenem, pero, exagerar la «veu d’oposicié» d'aguest cinema perque seria una
fal-lacia acceptaho. Tanmateix, eixa visio obscurpessimistaradicalment diferent
de la vsi6 optimistaque teniael régim, guaitavax e« %¢€Ee passar innumerables
(JoSE « | & 3éedexes edcEtxds d’alguns films. Unicament els espectadors
]E E]5eU Pude ] *% AJo S %3 A v o0°¢ u]ee 3P « [uv E o]
botxi també podia ser victimalU }u%.0 § ltewmativa a la manifestada per la

visidoficiald’'una Espanyde families nombroses, catoliques i adinerades.

Ens pareix molt encertada una frase respecte el cinema espdiayeshoresque diu:

«En aquellas peliculas se concedia al esgler [...] el fundamental derecho

% MEDINA, Elena, 2000, p. 36.
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cinematografico, tan frecuentemente pisoteado, de contribuir a mantener viva la

aspiracion a la felicidad cuando a su alrededor casi todo lo imp&Hiax.

2. La banda sonora musical en el cinema espanyol

«Si la historia @ la misica de cine ha corrido paralela a la del medio a la que sirve, toda historia del cine
espafiol deberia implicar la historia de su musfCax.

Hi ha molt escrit sobre la historia de la banda sonora musical dins el cinema, pero pocs
d’ells estan dedida especificament a la creada dins I'Estat espanyol. Tal i com afirma
el professor Cueto, una historia de la musica del cinema espanyol és la comesa
pendent que aquesta disciplina té encara. Es tracta d’'una tasca majlscula i necessaria
atés les multiples mncances de base que l'investigador es troba pel cami. Es cert que
hi trobem articles, monografies, pero cap projecte s’ha ocupat dels metodes de treball,
dels condicionaments o de les diferents corrents estétiques de cada moment, de cada

compositor, de cda génere

El buit d’'informacié que embolcalla el tema musical ha complicat forca la investigacié

X % ¢ E }veS]SU]E v o0 u vSsS ]v Jig¥aswel mnemaxX wve }E
paraules de Joan Pineda: «[...] esta especialidad ha sido siempre muyatadhirEn
multitud de ocasiones ha sido, como hemos dicho, la gran desconocida, ignorada por
los criticos, olvidada de buena parte de la produccion y casi siempre econémicamente
debilitada por unos presupuestos que a menudo se han evaporado [...] cudado el
entra en escena [...] Y, sin embargo, de ella siempre se espera el subrallado preciso y
conciso, la dulce emocion, la trepidante suma de acciones, la subyugante e inquietante

atmésfera o el amable comentario de fondd.

% COLON, Carlos; INFANTE, Fernando; LOMBARDGEI, Historia y Teoria de la Musica en

el Cine. Presencias afectiy&gvilla, Ediciones Alfar, 1997, p. 89.

% CUETO, Robertg| lenguaje invisible. Entrevistas con compositores del cine eslditioid,
Festival de Cine de Alcala de Henares, 200B.p.

% Cfr. PADROL, Jodentagramas de pelicula. Entrevistas a grandes compositores de bandas
sonorasMadrid, Nuer Ediciones, 1998, p. 8.
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Es cert que, tal i com afirma @lofessor Joaquin Lopez Gonzalez, els estudis sobre els
mitjans audiovisuals i la masica emprada han augmentat de forma considerable durant
els ultims anyg’ De fet, el professor Josep Lluis i Falco publicava I'any 168% dir,

no recull les publicacion E 0]81 ¢ 0ro cata|e bililiografic sobre

musica i audiovisual que gairebé atansen lescsetes referéncie®

Amb tot, encara ens queda molt per investighn dels exemples el trobem en el
mateix camp que ens ocupa. De fet, el tractant musical cinematografic per géneres
és inexistent. Es cert que s’han dut a terme analisis musicals aillats de diverses
pel-licules espanyoles, pero en tant que s’allunyen de l'actualitat o dels titols més

rellevants, el silenci torna a regnar.

Es peraixd que, un dels motius pels qual s’inicia aquesta investigacipebindagar

X] Jve 0 ¢ V}eSE ¢ Zpuloe %o}ee] ]O0]S SeU u% o v EX OPpve
historiografia espanyola conserva. L’elecci6, doncs, va recaure sobre la banda sonora

del cinema negre espanyol en la decada central del segle XX. Una décadta,ague

la qual Espanya viu un auge sense precedamtis el cinema policiac, sobretdes de

'Escola de Barcelona, la qual li atorga unes caracteristiques particulars que assentarien

les bases de les futures produccidis.

A més a més, no es pot perdre gista el fet que, si el cinema ja venia endarrerit

respecte altres poténcies europees o americanes, similar seria I'evolucié que patiria la

9 LOPEZ GONZALEZ, Joaetios estudios sobre musica y audiovisual en Espafia: hacia un
estado de la cuestion», die Tripodosn® 26, Barcelona, 2010, p. 54.

% |LLUIS | FACLO, Josejlusica, cine y libros. Andlisis global y catadlogo completo de la
bibliografia sobre musica y audiovisual», dins Skruencias de Muasica de Citimero
Especial, Barcelona, 1999.

% Dosnotes explicadores: 1) Un dels motius d’abordar el cinema negre durant els anys
cinquanta fou la proliferacié patida per aquest i I'empenta que va tenir, sobretot amb el
naixement del cinema policial, abans quasi inexistent. Tanmateix, com ja s’ha egplicat
apartats anteriors, hom considera el cinema policiac com a conformador d’un major génere
gue seria el cinema negre. Per aquest motiu, a pesar que molts autors solelo cieaforma
ambivalent, en aquest projecte el considerareemprecom unsubgénee dins elsupergénere

del cinema negre. 2) Hem de dir que, el fet d'acotar en termes tan taxatius una década en
concret i no sortinos d'aquests limits (exactament entre 195862), respon a unes
necessites purament practiques. El motiu rau en que, lssdbacondicions del Treball Final de
Master obliguen a restringir necessariament la dissertacié del discurs que, d'altra banda,
podria continuar desenvolupasse fins I'actualitat.
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banda sonora musical lligada a la seua industria. Factors com I'endarreriment en
matéria tecnologicaxd v v o0e <3pu ] 6 comM@n Aes inateixes sales de

]Jvu xUu ](] pos E v o[ vVSCE us E&] o *}v}iE <u 0]8 8§
dictadura. La tonica general, doncs, semblava girar al voltant d’'un panorama pobre i

desoladoren matéria musical.

De fet, segons Joaquin Turixa o <u o A Aeuell procés com a music i com a critic,
%}eS E]}EU vS§xU o «pg 0]8 S 0 }JE«H *SE ¢« [ }u% vC u v
banda de no seguir el desenvolupament del film. EI compositor cawpaaquests
acompanyaments amb els realitzats a les sales parisines, les quals, acoblaven el
repertori de forma coherent durant les projeccions en sala. Front aixo, Turina es
lamentava que, malgrat la qualitat existent en Espanya dins els conjunts oljsastr
filharmonics, aquests no s’aconseguien adaptar amb éxit a altres ambits: «][...] ¢no se
puede hacer en los cines? La accion mas o menos emotiva de la pelicula; la penumbra
de la sala; el silencio del publico, casi siempre numeroso, son elementosoeni¢ala
musica, no ya solamente como motivo de expansién y placer, sino también como fase
educadora de los auditorios espafioldS8%.Perd, com veurem més endavant, aquest
fenomen no era més que un simptoma de I'escassa professionalitzacié que llawors vivi

el moén de la musica cinematografica.

2.1. Llums, camera, i... so!

Finalitzat el primer ter¢ del segle XX, Espanya rebia dues noticies que canviarien el
rumb politic i social de la seua poblacié: una era la fi de la dictadura de Miguel Primo
de Rivera (223-1930) i la proclamacié de la Il Republica (19336); I'altra, afectava a

la industria cinematografica ja que I'incipient cinema sonor aterrava amb el primer
llarg metratge rodat a Espany&l misterio de la puerta del s(1929) dirigida per

Franciso Eliag®*

19 cfr. CUETO, Roberto, 2003, p232

101 cal matissar, perd, que malgrser considerat el primer film sonor realitzat a Espanya,
vertaderament es tractava d'una pelliculauda que incloia petits fragments amb so
sincronitzat i nimeros musicals introduits per tal d’'omplir el metratge.
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Aquest aveng tecnologic, pero, venia massa gran a un pais on la manca d’adequacié de
les sales de cinema i les péssimes condicions de gravacié dels estudis, obligava a buscar

solucions alternativeda solucié passava per eixir a I'estranger.

Sorprenentment, la manca tecnologica autoctona i la incipient mobilitat internacional
d’aquells técnics varen acabar per millorar la indUstria cinematografica. L'arribada a
Espanya d’altres técnics de so que fugien de situacions politiques desfavorables en
seus paisox € per dictadures o guerres que en aquell moment assotaven Eurbpa
va enriquir forca B coneixements que aci es tenieRPer0 també el mercat
llatinoamerica va oferir altres oportunitats als técnics espanyols ja que, molts decidiren
emigrar cap a alli per tal d’omplir el buit que llavors hi havia. Per tant, es pot dir que,
efectivament, es va donar un intercanvi d’influencies i técniques, les quals

repercutirien en els coneixements de la industria sonora incipient.

En quant a la musica, a€lls primerissims contactes dins I'engranatge de produccié
filmic no van fer sin6 repetir el fenomen que ja ocorria en altres indrets. Aixo é€s: I's
de lamusica classicaom a primer recurs per a la banda sonora de les pel-licules. Fou,
per exemple, el @s de Luis Buiuel emas hurdes. Tierra sin pgh932) el qual, va

emprar obres de Brahms per tal d’acompanyar el Him.

Ambtot, al voltant de 1935 el sonor en Espanya es trobava practicament consolidat.
L’aparicié en pantalla de la sarsuélaltres mugals folklorics va suposar una milloria

notable en el sistema técnic, fet que es va traduir en una época de gran proliferacio

entre els cantants del moment com Imperio Argentina o Estrellita Castro. Alguns dels

films més representatius i emblematics davbirs forenLa verbena de la paloma
(1934);Suspiros de EspafiaidideU x u p o JE]P] * % E\obleid} W E}i}x
Baturra(1935) oCarmen la de Trian@d938) de Florian Rey.

En aquests anys inicials, doncs, es va anar consolidant la musica del espangol
ambuna escola autoctona que, segosisprofessor Colén, va aglutinar i barrejar estils

com la copla, la sarsuela i la musica simfomollywoodenca De fet, aquest model

192 cfr. CALVO, Fernando (Coorlypluddn de la Banda Sonora en Espafia: Carmelo Bernaola,
Madrid, 16 Festival de Cine de Alcala de Henares, 1986,18.17
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musicalde «nacionalisme espanyol castis», semblava sorgir com a resjostadels
estrangers que s’anaven filtrant des dels Estats Units, Franca o Anglaterra, i que cada

cop es feien més habituals entre les produccions espanydles.
2.2.Anys quaranta

Ara bé, amb els posterioranys quaranta les cosesanviaren gracies a noms
fonamentals en la historia de la banda sonora espanyola com: JesuUs Garcia Leoz,
Manuel Parada, Juan Quintero, Manuel Lépez Quiroga i José M2 Ruiz de'AZagra.

com diuJoan PadrokEs quiza su inspiracion, el interés por el medio en que trabajan,

la abundancia de dinero y el presupuesto disponible o las circunstancias politicas que
favorecen determinado tipo de producciones en la que ellos se encuentran
evidentemente comodos, los que consiguen aglutinar una serie de bandas sonoras
extraordinarias, comptisimas, largas, con leitmotivs, melodias y dominio de la musica
incindental. Con ellos se crea el milagro». Es a dir: «Los afios 40 son la gran era dorada
de la musica de cine espafiold3.Tot i que, en opinié d’alguns estiosos, aquesta

epoca dauradaseia extensible a la década dels cinquanta.

No obstant aix0, la qualitat adquirida que defen l'autor no anava parell amb la
innovacié que les produccions autoctones mostraven. Els compositors citats com a
exemplesx o u S ]A (}JE&uU <p (E v 0oSE xU S v]vo ul&
poténcia cinematografica de Hollywood que comptava amb compositors de la talla de
Max Steiner, Leo F. Forbstein o Erich Wolfgang Korngold. Aquests, juntament amb
altres directors masicals de leMajors }u o (E E Au v x3E ofoxx¥ % E
o Victor Young per a l&aramount varen marcar l'estil del simfonisme que
monopolitza en gran mesura el mon musical dels films durant les décades

posteriors*®

193 CUETO, Roberto, 2003, p. 24.

194 Aquests noms, tal i com explicarem més endavant, i segons afirmen el professor David
Roldan i Josep Lluig-alcd, monopolitzaren el sector de la musica en el cinema espanyol de la
década dels quaranta.

195 Cfr. CALVO, Fernando (Coord.), 1986, 2221

1% bid., p. 22.
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La perfecci6é que atansareneel }u%o}*]S}E* *% vC}oe HE VS <4u 00 VCel
professor David Roldan, el cercle quedava reduit gairebé a una llista de sig 1¥6ms
simplementresponia a una imitacio funcional de I'is de la musica que les grans

% E} u ]lve xe} WrEErE oeh arribar a I'Estat espanytf

De fet, lI'estructura conservadora d’aquest estil simfonista va romandre arreu la
filmografia americana i europea durant tota la década. El motiu d’aquesta paralitzacio

no era més que la consequéncia de la Il Guerra Munidiahtre Anglaterra i la seua

escola simfonista aportaven poques intencions de renovacieSE oSE « ia}S]ju-U E
la connexié que els seus compositors establiren entre musica classica tradicional i
musica cinematograficaU alia vivia la postguerra amb el naixement del neorealisme

i, amb ell, un corrent musical més intim i nostalgic ambpmsitors com Vittorio de

Sica i Alessandro Oicognini. Franca, per la seua part, va mantepiallg clasica,

alhora que la situacié espanyola es veia colpejada per la recuperacié d’una'§terra.

D’aquesta forma, amb I'aparicié del nou govern dictalemmva crear dbepartament

Nacional de Cinematografiamb la intencié de convertge en una ferramenta de

control ideologic i politic. EI cinema fomentava la identitat nacional que Franco

buscava imposar i la muasica era, si més no, un element clau pemaletar el

missatge del dictador:«adaptaciones de zarzuelas, ‘espafioladas’ y peliculas
musicales». Aquests, juntament amb el cinema bel-lic, les comédies, els films religiosos

X<u (Ecayed el nacional §}o] Jeu xU o0 § u « }uwqua &lesE}u
adaptacions literaries que fomentaren el génere histotico <p o0 & u §] U vinU o
gloriosos origens de «lI'imperi espanygly) pe A v E (JEu E J&a] v3]s § |

nacional a través d’una de les productores més afins al régim de llavors:'&ifesa.

197 ROLDAN, DaviBuentes documentales para el estudio de la musica en el cine espafiol de los
afos 40[Tesis Doctoral], (dir. Eulalia ADELANTADO), Valéncia (ES) Universitat de Valéncia,
2003, p. 184. Segons l'autor, després d'un exhaustiu i detallat analisi dels registres i
I'elaboracié de tot un seguit de taules i llistats, el gros de la produneisical dels films
requeia en: Garctheoz, José M2 Ruiz de Azagra, Manuel Parada, Juan Quintero, Duran
Alemany i LépeQuiroga. Aquests, en essencia, foren els Gnics que pogueren permetre’s viure
del seu ofici com a compositors.

198 Cfr. CALVO, Fernan@@oord.), 1986, p. 22.

19pid., p. 2425.

19pid., p. 2526.
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Tanmateix, el poder que va arribar a tenir el cinema en la societat espanyola no sols
anavaencaminat cap a un objectiu ideologic o propagandistic, sind que el motiu
economic pompte va fer la seua aparicid. La prova de tot plegatpot veure
reflexada en la legislacié de llavors amb les primeres lleis proteccionistes de 1941.
Segons el professor Roldan: «[..] lo cierto es que la realizacion de peliculas se
cuadriplicé en tan solo dos afios llegando a alcanzar cotas no superadas durante

mucho tiempo»:**

Estractava d’'una indlstria que pretenia creaguesa i treball,
motiu pel qualapareixen en el mateix any: «[...] los famosos créditos, subvenciones a
fondo perdido que se concedian para la produccion, circunstancia que favorecié en

gran medida un aumentoevtiginoso en la realizacion de peliculas.

Malgrat aixo, el creixement no fou constant ni lineal com a consequéencia dels
daltabaixos produits arran la Il Guerra Mundial i els seus efectes col-ldtémlaltra

banda, eixes mesures creades per tal dimb@r la industria cinematografica no
acabaren fomentant la produccié autdctona. Es més, segons el director i productor
José Luis Borau, en una entrevista realitzada pel professor Roldan, la inflacié en la
produccié filmica: «[...] se producia para luegomerciar con los permisos de
importacion, y el resultado en taquilla de la pelicula ni se mirava, porque el productor
ya habia ganado mucho dinero con los permiso$£om a conseqiiéncia, la funcié
d'unes politiques controladores que, en primera instandiagueren pogut tenir
repercussions favorables per a la industria espanyola, fracassaren atés la corrupcié del

mateix govern i el seu funcionaridt

Ara bé, eixe impuls quantitatiu produit en primera instancia, va requerir d'una cantera
de compositors evdnals que veren d'immediat una oportunitat, apressaeta entrar
en I'engranatge per motius, majoritariament, economics. Segons Roldan, en els anys

quaranta varen arribar a suposar el 41% del total, una dada, si més no, sorprenent per

1 ROLDAN, David, 2003, p. 105.

112 ROLDAN, Davidl.a musica en el cine espafiol en los primeros afios del franquismo», dins
de OLARTE, Matilde (Ed)a mdusica en los medios audiovisual&ahmanca, Plaza
Universitaria Ediciones, 2005, p. 467.

113 ROLDAN, David, 2003, p. 110§

4 bid., p. 126.

"5 bid., p. 127.
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la seua amplitud. Mauradament les repercussions no es feren esperar: la falta de

tecnica i coneixement envers el funcionament d'una banda sonora musical, va
Ju%}ES & E *p0oS Se U Vv * <u 0]8S § XxXu oP&E § «@n §}S« o0o0°

de la musica classica i professiand® Tanmateix, parell a aquest fenomen va ser el

naixement d’'una especialitzacio, per part de la resta de compositors, que s’iniciaren en

el cami de les creaci6 dedsores.

Per a Turina,aquest ofici sempre s’ha trobat manc d'una vertadera educacio
qudificada que ensenyés com afrontar els problemes en la paritalld,
malauradament, setanta anys després encara sOn poques les opcions que tenen els

compositors cinematografics per poder forrsa en aquest camp.

% * E o0 VSE Vv ¢ xV}ié}sind tampg@EanologiosUart musical
cinematografic va aconseguir, més o0 menys, seguir les tendéncies i formes
internacionals en quant a comentaris musicals es refereix. Aixo ésjmfonisme
transparent de fons, que no molestés perdo acompanyésdaacié. Poc a poc, doncs,
s’anava conformant un vertader sistema d’estudi alhora que es consolidava també la

figura del compositot®
2.3 L’entrada a Ipremodernitat els anys cinquantaternacionals

Els anys cinquanta varen colpejar, en paraules detcCw[aquel] cine ‘ilusorio’ al
estilo hollywoodiense» que emplenava les sales de tots els cinemes del moment.
D’enca la Il Guerra Mundial, les seqlieles expandides arreu del mén havien propiciat
canvis. Entre ells, la nova situacié social havia desplartabnsciencia de la poblacio

que s’adonava de la nova realitd?. No obstant, segons el pais, les repercussions

estilistiques i tematiques variaren en aquastdel segle XX que és el cinema.

11 |pid., p. 184 i 189. En ocasions, fins i tot els grans compositors recorriamaaigdors,
practicso orquestradorsque, partintde les directrius del mateix compositor, acabaven la tasca

de gravacié encomanada sense cap reconeixement posterior. Per destacar algun dels més
importants en la historia del cinema espanyol cal nomenar Ricardo Bayon.

1" CUETO, Roberto, 2003, p. 25.

18 1bd., p. 2627.

119 CUETO, Robert@jen Bandas Sonoras en la Historia del, Giaglrid, Nuer Ediciones, 1996,

p. 147.
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Sens dubte, el de ajor repercussioé fou el viratge del sistemmnopolistic america.

Hs Estats Unites sumiaen una cruilla de camins de dificil sortida: seguir amb les
produccions convencionals de gran pressupost, 0 no. Conseqliéncia de tot plegat raia
en la senténcia del Tribunal Suprem america, el qual, obligé&/agyrans estudis a

desferse de les cadenes de cinema que monopolitzaven el né&foci.

Ens trobem en el momentdel naixement de les anomenad&dinors x Universal,
Columbiai United Artistx ] 0 ¢ % @E} U S}E * Jv % v VvSeU 0 ¢ <H O
més capcitades per adaptase als nous temps. Entre altres coses, fomentaren les

produccions de films dsgries Bentre els quals es trobava@hema negré?®

Pel que ateny a la mausica, el més significatiu roman en el rebuig de les grans
orquestracions que fome suplertes per petites orquestres amb compositors capacitats
per crear nous llenguatges musical®s contemporanid durlos a pantalla amb
menor pressupost. Es a dir: «Los cincuenta suponen, pues, la culminacion, por un lado,
del estilo clasico en Hollyed; por otro, la apertura hacia nuevos caminos no solo en

el cine americano siné en el resto del mund®l, realment, el canvi s’havia realitzat:

la nova situacid economica de la indUstria, juntament amb el nairerde noves
tendéncies musicalgiue anifen marcant l'estil predominant, protagonitzaren un

viratge en elscores

Els nouvinguts comencaren a introduira musica amb trets molt m&ontemporanis
perod també estils populars i urbamsnpliren les pantallesom elswing blues, jazz,
qgueno requ E] v [ ]A&£ « PE ve x] E *x PEWP%R ]}ve upe]
necessitaven d’enormes sales on tocar. L’abaratiment de costos, juntament amb
'entrada d’eixes noves musiques, propiciaren l'accés de les petites productores

independents. Segons Lack: «Ehcaso del jazz, eso fue obviamente acertado y

120BENET, Vicente J., 2008, p. 123.

121 BENET, Vicente J., 2008, p.-188. Aquestes productores destacaren per portar a terme
un «sistema de quipo de conjunto» que ha perdurat, més o menys, fins l'actualitat. Es
tractava d’'un sistema que contractava els recursos conforme els necessitava i de forma
temporal. Malgrat aix0, la distribucio es va mantenir en mans de les grans productores.

122 CUETQRoberto,1996, p.147.
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conveniente, pero por lo que se refiere a las formas mas tradicionales de escritura

musical los resultados fueron mixtos.

Amb tot, malgrat que la majoria d’autors com Lack, Gubern, Perucha, etc., censider
eljazzcom un dels estils introduits en les bandes sonores musicals dels anys cinquanta
obliden, malauradament, que fou precisamenjadzel pioner en passar a formar part

del cinemanord-americaamb el primer llarg metratge sonor d’Alan CroslaHie jazz
singer(1927). Fou ghzz,doncs,aquell que va veure néixer el cinema i d’enca llavors,

I'ha acompanyat al llarg da seua historia i evolucio.

Mentre, a Europa, les tendéncies trencadores amb el cinema classic varen calar de més
bon grat. Laeestructuracio sofrida als Estats Units va arribar al vell continent amb el
beneplacit dels nous directors. Es més, segons alguns experts com Carlos Colon,
Manuel Lombardo o Fernando Infante, allo en el que Europa va destacar des dels anys
guaranta, i soketot en els cinquanta, fou en el vincle «compositealitzador» a

I'hora de crear la banda sonora d’un film. Eixa iniciativa conjunta i no vinculada a cap
casa de produccio6 va permetre realitzar: «[...] modelos tan intimos como perfectos de

habitacién msical de la imagen¥?

Parlem d’exemples com foren teuvelle vagudrancesao elneorealismetalia, entre
altres. Aix0 fomentava que, mentre els Estats Units propiciava eixe barroquisme
musical que seguia cada moviment de pantalla, Europa intentavéliedtascena i
subscriure alhora I'emocié de la musidd. que pretenien aquests compositors era

acostarse a I'espectador a través dels sentiments i emocions dels personatges.

Ara bé, aquest model cinematografic havia quallat a Europa gracies a difasms

qgue cal tenir presents: d’una banda la diversitat cultural, és a dir, la idiosincrasia dels
mateixos paisos del vell continent, fet que propiciava una major pluralitat i diversitat a
'hora de crear. D'altra banda, el mode de produccié europeqgual mancava d’'un

centre hom@eneitzador com el de Hollywood i que va ajudar a tot allo explicat.

123 | ACK, Russdlla musica en el cipnMadrid, Catedra D.L .,1999, p. 206.
124 COLON, Carlos; INFANTE, Fernando; LOMBARDO, Manuel, 1987, p. 56
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2.4. | mentre, en I'Estat espanyol

a) Periodes i classificacio

El cinema espanyol i, per tant, la musica d’aquest, va viure tres etapes compreses

entre 1939i 1975:

a) Postguerra i autarquia (193850): definit per un cine nacional, patriotic,
A ¢JuU 3§ XU x( 8§ <p vincigd' at}eutimup o praduccionsX

b) Normalitzacié politica amb el pacte hispamordamerica (195962): en
aquest moment surt el IIEC, tem el neorealisme lacomédia modernal’auge

del cinema negrestc x és el periode que estem tractart

c) EldesarrollismeX9631975): comenga amb el Nou Cinema i 'Escola Oficial de
Cinematografia, I'aparicié de la «tercera via» i un grup de compodiigeis|a

la Generaci6 del 5%°

ANyve 38U <uoe Ao ES fitP musjoal,uayiie@onic, escultoric,

§ X gdproducte immediat de la societat que I'embolcalla, és a dir: del seu context,
tant si és seguidor com si és dissident. Per aquoestiu, el professor Col6n realitza
una divisio d’estils atenent les circumstancies de cada etapa i ens ajuda aixi a

comprendre millor quins foren els motius o causes de la seua creacio.

Per comencar, doncs, defineix I'estil musical en el periode d’auitagegxi: «El modelo
musicecinematografico imperante en los afios cuarenta es el del primer sinfonismo

VIES u E] v} ix:Furpa tenia como modelo cinematografico a Alfred

E AuvxU }v ]Jo 3§ =« ]Jvd EA vV ]}v E Phicas. G@&io v * <]v(
noble (motivos histéricereligiosos) mezcla de elementos del nacionalismo casticista y

del zarzuelismo; el populaotidiano (motivos costumbristas o deléfonos blancgs

toma referencias de la musica ligera, desde la revista a la ctfla».

125 COLON, Carlos; INFANTE, Fernando; LOMBARDO, Manuel, 1997, p. 82.
120 |bid., p. 8283.
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Es tractaval’'un periode en el qual, la musica en el cinema era jove i es trobava en un
procés de consolidacid. La inexistencia d’'un grup expert per a les dites tasques va
provocar que aquells «mestres» de concerts classics s'introduirenu e ]

] vS8 ou vSsxdegcowegut sistema d’engranatge cinematografic.

No seria fins uns anys després quan hi trobem I'existéncia dels primers compositors
dedicats professionalment a la pantalla. Es tracta d’alguns ja citats com Garcia Leoz,
Parada, Quintero, Duran Alemany oRde Azagra, els qualsde formacio classica pel
conservatorio més jazzistica, empraven un estil que Colén anomenrainfonismo
casticista»?’ Es tracta, doncs, d’aquelles composicions que musicaven tematiques
comla espafioladaaquelles farcides dimlklore regional de pseudeflamenci musica

popular andalusa?®

Ara bé, segons estudis recents del professor Roldan, aquesta teoria I'hauriem
d’incloure en els topics adjudicats a la musica dels anys quaranta en Espanya. La idea
del predominant gimfonisme barat» i del folklore aatlls no respon, segons aquest
autor, a la realitat. Entre els diversos factors que assenyala es troba les influéncies
europees introduides a través de Bargel x+} (E S3cdesPada comédia i el cinema
policiacx V. o[ nP Usiqgueasmodernes incloses en films cdii difunto es un vivo
(1941) d’Iquino, amb el famés tenfurpu-pi-du composat per Durdn Alemany, serien

un exemple:?®

De fet, I'autor assegura quexai visio castissa i tradicional va vindre fomentada pels
entrebancs que la produccié cinematografica es va trobar en aquests anys. Un dels
handicaps importants fou el trasllat de la produccié catalana als estudis madrilenys al
A}os v3§ i6o7 ] 1006 v préduir un canvi en les prioritats de les

% E} u S}E ca Xixe[moment, també leomediava perdent forca en detriment

127 32gons el professor Josep Lluis i Falcé@ompositores clasicos en el cine espafitihs de

La masica en los medios audiovisuakditat per Matilde Olarte,hi hagueren altres
compositors com Juan Alvarez Garcia, Conrado del Campo, Joaquin Turina@udielsiss

quals, malgrat que si participaren en la industria, la seua professionalitzacié en aquest camp
fou impossible atés la monopolitzacié que existia per part dels cinc citats en el text. El marge,
doncs, que es deixava a I'entrada de nous integrardsexigu.

128 COLON, Carlos; INFANTE, Fernando; LOMBARDO, Manuel, 1992, p. 82

129 ROLDAN, David, 2005, p. 46®.
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del drama El motiu raia en I'ordre de 1943 que regulava les importacions, les quals,
venien condicionades pels credits cont¢ediel sindicat. Per tant, amb la desaparicio

d’aquell génere també ho feren les musiques que 'acompany&Vyen.

Tanmateix, amb el canvi d’etapa també la produccié musical espanyola va patir un
viratge respecte les comedies. Afavorits per l'oberturismé iimatge liberal i
democratica que Franco volia mostrar a la resta de poténcies, I'etapa del pacte amb
Estats Units va comportar un corrent d’'influxos externs que prompte es feren notar.
Tant se val si es tractava demedies critiquesomantiques comedes negresetc. En
aquests géneres de tendéncia «sainetesearealista’*’, lamusica lleugeramoderna

i urbanava impregnar les pantalles amb sonsfdetrot, jazz, swingetc., de la ma de

personatges com Duran i Alemany, Ramén Ferrés i Ruiz de AZagra.

Ara bé, segons les fonts a les quals s’acudeix, la importancia d’aquest fenomen varia.
La tonica general es mou entre els timids canvis aconseguits i I'escepticisme més
declarat. Aixi, alguns teodrics afirmen que, de la mateixa forma que va ocorrer amb
Italia, també Espanya va buscar un trencament dins la dinamica narrativa
cinematografica amb una vessant més real i critica. Malgrat aixo, mentre la narracio si
que aconseguia desvige de la cotilla oficial, la musica no va variar gaire. De fet, per al
professor Cueto: «la banda sonora realiza su transformacion de manera mas lenta y

progresiva», allargarge el procés de modernitzacié i canvi fins els anys setdhta.

Ara bé, allo que plantegem en aquest treball versa sobrepramodernitatvinculada

a un anvi d'estil respecte I'imperant en el cinema oficial. Entre els diversos géneres

130 1bid. Cal aclarir que les comédies no solien rebre la qualificacié necessaria per a que les
productores pogueren negociar les import@ts d’altres films que, al cap i a la fi, era el que
realment els interessava. Per a més informacio sobre el tema us remetem a la Tesi Doctoral del
professor Roldan on s’explica amb detall tot el procediment.

131 Terme emprat per Roberto Cueto &hlenguag invisible Entrevistas con compositores del

cine espanyajue hem citat.

1321 OPEZ, Joaquin, «Entre el casticismo y el sinfonismo: Misica cinematografica en la Espafia
de los afios centrales del siglo XX», dins de FRAILE, Teresa; VINUELA, Eduardm(esisa),

en el lenguaje audiovisual. Aproximaciones multidisciplinares a una comunicacion mediatica,
ArCibel Editores, 2012, p.44.

133 CUETO, Roberto, 2003, p. 30. Segons l'autor, la cancé melodieasy listeningera un

tipus de musica inndocua que mantammolt poca preocupacié per la interaccié entre imatge i
musica.
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existents, etinema negreafavoria la introduccié d’elements més innovadors gracies a

les seues particularitats. D’aco, pero, en parlarem més endavant.
b) Tendencies musita

Quan parlem de mausica de cine, resulta forca complicat adscriure una tendéncia
musical concreta a un compositor. Aixo no vol dir que cada compositor no posseisca

estil propi que destil-le entre les notes de castaore Tanmateix la tasca d’'aquests

autors consisteix en acoblse a la pel-licula que se’ls encarrega i, per tant, se’ls
requereix un llenguatge musical ric i versatil. Per aixd mateixa, els compositors es
U}Al v x] <« u}p vx Jv ]J( & v8u v8 VSE istiques §%ltrgpyes +3]o0
opcionsles quals, experts com Joaquin Lépez han determinat classificar en quatre per

al periodeque estudiem™3*

a) Simfonisme classic cinematografic: aquedtandard més relacionat amb les
creacions musicals no@mericanes, aixo és, aquelles de caie@romantiqus,
harmoniquesi tonals que empraven melodies per a identificar personatges,
situacions sentimentals, descripcions vinculades a [I'acci6 filmica, etc.
Predominaren sobretot en kdecada dels quaranta i cinquanigerderen forca
en la seguent. Dins aquesstil cal citarAgustina de Aragoi(1950); Alba de
América(1951) oLa leona de Castill§1951), les tres de Juan de Orduia i

musica de Juan Quintero.

b) Referéencies al folklore i tradici6 musical espanyola: aquesta tendencia va
afavorir el regionalisme dlal andalis i que, malauradament, va acalpar
convertirse en unametonimiad’alld espanyol. Entre els seus usos, aquesta
musica va destacar en el genereldeespafioladaamb films conEl barbero de
Sevilla(1938) Suspiros de Espafi@939) Carmen de Tana (1938) totes de
Benito Perojo i amb musica de Walter Sieberm, Juan Mostazo i José Mufioz. No
obstant, també hi hagué pel-licules que introduiren temes folklorics d'altres

regions com el Pais Vasc a#ddacain el aventurer@955) d’Ordufia i musica

1341 OPEZ, Joaquin, 2012, p-587 Tota la informaci6 referent als quatre estils espanyols esta
estreta de l'article ja citat: «Entre el casticismo y el sinfonismo: Musica cinematografiaa
Espafia de los afios centrales del siglo XX».
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de Quntero; o el folklore aragonés ambgustina de AragénPer acabar, no
hem d’oblidar el genere de la sarsuela géhero chicamb obres conTeatro
Apolo(1950) iDe Madrid al cield1952) ambdues de Gil i amb Quintero com a

col-laborador en la musica.

c) Rimes de moda i musiques urbanes: aquests estit®vaven en el panorama
espanyol atés que no tenien res a veure amb la tradicid6 anterior. La
introduccié, d'una banda, d'estils neamimericans com els anomemata
previament: one-step, foxtrot, swing, bluegazzi, poc més tardrock i pop,
anaren envaint les pantalles espanyoles. Pero, també alguns estils d’origen llati
es feren lloc:samba, tango, boleros, bossava etc. Solien introduise de
forma diegetica aprofitant nimeros musicals dels protagesistot i que en
ocasions ho feien com a musica de fons. Fou sens dubte en els anys cinquanta
guan tots aquests adquiriren un fort protagonisme, sobretot en les comédies
per a, definitivament, acabar substituint I'estil simfonic amb el Nou Cinema. Per
citar algun exemple podriem dil verdugq1963) dirigida per Berlanga i amb
musica de Miguel Asins Arbo, perd dins el camp que ens ateny també hem
trobat referencies importants coristrito Quinto(1957) de Julio Coll. Aquest
film musicat per Xavier Montsaltge, introdueix en el film dluesen un dels
seus temes principals, atorgalituna visi6 més moderna i urbana a la pel-licula.

No en va, estigué nominadallor banda sonora.

d) Algunes intrusions experimentals: es tractava de musica més contemporania,
insolita, experimental, que va arribar amb forca a partir de la Generaci6 del 51,
aixo és, a les acaballes dels anys cinquanta. De fatjdaca atonat’havia anar
fent lloc dins 'anomenadanisica purao independent.Amb tot, es trobava
lluny d’aconsegin una gran acceptacio entre els oients. Pel contrari, segons la
professora Maria de Arcos, la musica atonal fou molt més profitosa dins el
terrenys cinematografi¢®® Es més, «l'experimentalisme» d’aquella musica,

aguellatonalisme aplicat la pantalla, @&nsava un grau de permissivitat en el

%5 DE ARCOS, Marixperimentalismo en la musica cinematografidégdrid, Fondo de
Cultura Econdmica de Espafia, 2006, p. 119.
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public que d’'altra forma no s’aconseguizxemples primerencs en troben ja en

La Guerra de Diqd953) de Rafael Gil amb Joaquin Rodrigo com a compositor.
Aquest, decideix emprar l'escala cromatica de dotze sons, aémless
superposades que cada cop afegeixen més densitat a la textura original. El
mateix va ocorrer amb altres produccionsde G#E ] ]}v 0]*8 % Ve U VS
pero pioner en el camp del cinema i la musica } ukl beso de JudasMurio

hace quince afiotes dues de 1954 i de Gil amb musica de Cristébal Halffter, el

qual va recorrer ada atonalitat amb melodies quasi dodecafoniques amb

elements contrapuntistics aliens a la narraci6 de les imatges.

Aleshores, a grans trets i seguint alld que afitrmator Loz, esdevé impossible dotar
a la musica cinematografica espanyola d’'una Unica caracteristica que la diferencie de la
resta. Atés el context historic i les abundants influéncies a les quals ha estat sotmesa,
lautor considera que les dues caracteristiquatqpals de l'estil musical de les
bandes sonores cinematografiques espanyoles d'aquest periode eren la: «variedad y

versatilidad»=>°

c) Compositorentre dos aiguies

En generals, doncs, les noves generacions anaren trencant la cristal-litzacié estilistica
musical que tan fervorosament s’havia instal-lat amb els seus predecefanmateix,
'esfor¢ no es veuria consolidat fins l'arribada de les avantguardes als seixanta,
moment en el qual es va donar un punt d'inflexié important en la banda sonora
musical cinematograficalogicament impregnada de la propia evolucié experimental

de la musica de llavordlo obstant aix0, I'analisi que arremetem en I'Gltima part del
projecte pretén demostrar I'existéencia d'un preludi a eixe viratge portat a terme del

Nou Cinena Espanyol.

Es tractaria de plantejar, doncs, un periode «frontissa»,rempdern»,
«preavantguardista»No és del tot descabellat atés que, si bé la historia i I'evolucio de
I'art no neix d’un dia a I'altre, els anys cinquanta podrien ésser una decaskai) | de

primerenques temptatives, amb subtils interrupcions en el cinema que ja apuntaven

1% bid., p. 41.
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maneres per a futures creacions consolidades dmlGeneracié del 51Per tant,
podem considerar algunes de les produccions d’aquells compositors cinematografics
com a un fenomen a meitat cami entre una epoca pesissa tradicional i altra més

moderna, lleugeraavantguardista

Aixi doncs, d’entre la plantilla professional que hi havia llavors, hom ha escollit, pero,
aquells que s’aproximaven a les postuméstrencadoresarriscadesexperimentalso
excepcionalslel moment. Per aquest motiu, i per plantejar de forma general el que en

aguest camp ocorria, destaquem:

a) Per una banda, els hereus de la Generacio dexP¥S EE}u%ou % E& o ' E
]Alox u pkEs gom Ernesto Halffter Escriche i pel-licules d@om
Quijote de la Manchg1947 de Rafael GjlLa Princesa de Ebdll955) o
También hay cielo sobre el m@dr58) de José M2 Zabalza. O també un dels
seusfamiliars, Cristébal Halffter Jiménez, el gsahicia en el cinema sense
coneixer el funcionament de la técnica musical incideralgurament, com a
consequéncia de la motivacié per voler innovar, va decidir introduir musica
experimental en el filnEl beso de Jud4$954) de Rafael Gil. Malauradanmen
no va tenir massa éxit amb la critica i sembla que aquest toc d’atencié li feu
retrocedir en les seues aspiracions, acobls@tmés a la imatge d’enca
137

llavors.”" No obstant aix0, en la segona part del treball hom analitza una de les

seus bandes sonorekturié hace quince aidd954) de Rafael Gil.

Ens agradaria afegir, abans de passar a la seglient generacio, un compositor
d’origen argenti, Isidro B. Maiztegui, el qual va emigrar a Espanya entre 1952 i
1969, periode que li va servir per realitzar al vditdiunes trenta bandes
sonores, sobretot en films de Bardem. Vetera en la seua trajectoria
cinematografica, havia composat ja més de setanta titols en Argentina i la seua
experiéncia es feu notdf® De fet, va aconseguir introduir nous aires a la

musica decinema autoctona amb una aproximacié més realista acord amb la

137 Cfr. CALVO, Fernando (Coord.), 1986, #847

138 | LUIS | FALC@bsep«Compositores clasicos en el cine espafiol», dins de OLARTE, Matilde
(Ed.),La musica en los medios audiovisua&samanca, Plaza Universitaria Ediciones, 2005, p.
325.
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tendéncia que Bardem intentava imbuir a les seus produccions ( 389
considerat perPadrolaquell qui assenyala els nous horitzons de canvi en la
musica del cinema espanyoX*® La seua music fou la primera que va
permetre a un film espanyol ser reconegut enFalstival Internacional de
Cinema EIl seu origen argenti li va permetre abordar la tasca creativa des d’'un
punt de vista no viciat pel régim i la tradicié popular autoctona. Es aotr: s
uns referents distints com eren els americans i europeus. Alguns dels seus
principals filmsforen El expreso de Andaluc{a956) de Rovira Belet®laya
prohibida (1955) de Julian Sole& Hierro muerg1961) de Mur Oti i amb la
col-laboraci6 de ManueRAsins Arbd; o els tandems realitzats amb Bardem:
Muerte de un ciclist{1955),Calle Mayor(1956),La venganzg1957), etc-*°

Algunes d’aquestes pel-licules també les analitzem en la nostra investigacio.

b) Mentre que, d’'altra banda, es trobaven els iniciexlde la Generacio6 del 51, els
quals, malgrat que alguns produiren en els cinquanta, la gran majoria va
desenvolupar la tasca compositiva durant I'etapadi=arrollismeEntre ells hi
trobem nomscom l'ecléctic girones Xavier Montsalvatgenb un llengutge
molt personal, va saber configurar estetiques interessants i trencadores que, Si
més no, novaren encaixar amb un public poc acostumat a tals innovacions.
Pel-licules conbha céarcel de crist§ll956),Distrito Quinto(1957), ambdues del
director Julio @ll amb el qual va crear un tandem productiu i for¢a interessant.
Pero també altres produccions cold Sangre frig1960) de Juan Bosch varen
captar aquell estil tan identificatiu de Montsaltvatge. D’altra banda José Sola va
introduir el jazz en films cordn vaso de Whisk{1958)i Los Cuervogl961),
també de Coll. Es tractava de I'emblematica Escola de Barcelona, la qual es va
caracteritzar per una major especialitzacié groduccions decinema negre

front I'escola madrilenya que va mantenir una majonetat productiva.

Altres compositors que ens agradaria destacar sén Dotras Vilauea de
sangre(1952) de Rovira Beleta; Miguel Asins Arb6u 0 }ojo o0& ]

139 Cfr. CALVO, Fernando (Coord.), 1988&1.
“Olbid., p. 4344.
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D 118 P Bierro muerg¢1962) de Mur Oti El verdugq1963) de Berlanga; i
per ultim Rafael de Andrés éms golfog1959), la primera pel-licula de Carlos

Saura*¥

141 Cfr. CAL®, Fernando (Coord.), 1986, p-3@
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Bloc Ill: El podede la musica

1. La semantica musical i el seu significat

Per al nostre estudi centrat en la musica i el cinema, esdevé important escorcollar en
les teories a proposit de la semantica musical, és a dir, en el signifjaatéeiv 0 nox

d’'un llenguatgepropi amb un component comunicatiu. Aquédshomen no és baladi

pel fet que la musica dins el cinema, subratlla, contraposa, caracteritza, aporta, nega,
rememora o vincula un determinat significat a les mateixes imatges. Tanmateix, la

polémica segueix vige entre els experts.

Pera Deryck Cooke (1941976), I'harmonia era la clau del llenguatge musical: a partir
de nuclis d’harmonics aillats va establir un paral-lelisme entre aquests i I'expressié de
sentiments com lalegria, la llastima, la tristesa,.’8fcEvidentment, aquesta teoria
empobria la immensa riquesa musical de la qual s’havia anat nodrint la historia. Aixi, la
seua incapacitat per explicar la resta de fenomens musicals que no s’adequaven a la
rigida cotilla establerta per I'autor, provocareaspostes alternatives com la de la
flosofa Susanne Langer (189985). Langer defenia que la musica no posseia cap
significat convencional perqué, a diferéncia del simbolisme del llenguatge comd, no se
i havia adjudicat un préviament®? Ambdues vessantsaren intentar explicar la

incognita de la semantica en el camp musical, pero cap dels dos ho va aconseguir.

La solucio, pero, semblawabar-se en la mateixa definicié denguatge El musicoleg
Enrico Fubini defen que, el cas de la musica no és faties com en un princigie’ns

ha fet creure. Per comencar, com totes les arts, compta amb una estructura i una
sintaxi propia molt més elastica i polisémica que la del llenguatge ordinari. El motiu es
deu a qué, malgrat viure en una mateixa realitat]l@hguatge cientific i artistic no
comparteixen els mateixos punts de visi6. Amb paraules de l'autor: «es el mismo

mundo, pero visto desde otro angulo visual, bajo una perspectiva diferente, y es

142 Cfr. FUBINI, EnricdJusica y lenguaje en la estética contemporaneéadrid, Alianza
Editorial, 1994, p. 55.
13 |pid., p. 56.
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debido a esta diversidad que caracteriza a uno y a otroukgegque se vuelven

imprescindibles otragécnicas lingiiisticas®:

De fet, el semiodleg canadenc Jagcues Nattiez, un dels pioners en aquest camp, afirma

que la semiologia musical és un fenomen forca compfeSense acabar de desmentir

les teories estructuléstes, Nattiez les complementa defensant 'existéncia d’una altra

manera musical de pensar que ens obligaria a parlar BBmguatge propi Aquestes

afirmacions, pero, comporten més problemes que solucions ja que vindria a recolzar la

teoria del «llenguege universal de la musicax }v = %S Z]*3}&E] ]S ] } ] vS o:
Tanmateix, I'existencia d’'un unic llenguatge musical és dificil de redunlzalia, per

aixo l'autor prefereix parlar de la musica, no com a llenguatge sin6 céonmea

simbolica Aquesta dénicié permetria parlar de conceptes absents de la realids,

quals, la misica com a simbol tindria la potencialitat de regerif®

No obstant, Langer es va plantejar com es podia comunicar el significat del simbol
musical si partiem d’'una forma orgaa, en principi, indivisible. Ella mateixa ho
solucionava: és la intuicio la que ens permet interpretar eixa melodia, dibuix o poesia
que, mitjancant una abstraccié accessible per a la resta de persones, ens permetria
aprehendre la seua forma i la seuaatjtat emotiva. Aleshores, davant la pregunta:
qgué ens diu l'artista2anger respon: «El artista no dice nada [...] el artista exhibe,
muestra (nos muestra la apariencia del sentimiento) [...]; pero no se refiere a un
objecto publico, a ‘cierto tipo’ de sémiento conocido generalmente al margen de la

obra del artistas-*’

144 |bid., p. 58. Hi ha tot un estudi al voltant d’aquest debat referit a I'estética dejuidege
artistic, tot i que nosaltres Unicament ens centrarem en la sintactica, la qual conjuga la técnica
musical i I'harmonia.

145 SANS, Juan F., «Msica y discurso. Hacia una semiologia de la musicasajedf3, de
Analisis Musical Venezuela: Univedad Central de Venezuela. [consulta: 20427]
Disponible en:
<http://www.academia.edu/2556621/Musica_y_discurso_hacia_una_semioldgaa music
a_Jean_Jacques Nattrez

1% |bid. La teoria de Nattiez esdevé molt més llarga i complexa tot i que nosaltres emprarem
allo util per al nostre tema.

47 Cfr. FUBINI, Enrico, 1994, p-984
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Altres experts com el tedriccompositor Alejandro Roman si creuen en el significat de

la musica i també en I'existeéncia d'un llenguatgg}sS ] <p % & ( E s]sfentde EEo0 E
de comunicaci& X xlau, segons ell, rau en el compositor ja que: «Siititaycion

hay voluntad comunicativahay, por tanto, comunicacion, y, si hay comunicacign e
porgue tanto emisor (compositor), como receptor (auditor), conocen los cddigos
necesarios para la interpretaciéon del correspondiente mensaje». No obstant aixo,
'autor accepta que el missatge és multisemantic, és a dir: «Este lenguaje musical no es
universal, ya que hay diferentes estilos o “idiomas” musicales, pero todos tienen en
comun la misma o parecida naturaleza sintactica, de modo similar a la linglistica,
donde las diferentes lenguas o idiomas muestran igualmente principios
estructuradores similas»1*® Per tant, tot i que defensa un significat, accepta que
aquest no és de cap de les maneres universal ni absolut, sin6 que va implicit un

caracter cultural.

D’altra banda, I'opinié dels professors Jaume Radigales i Josep Lluis i Falc6 també
resultaforca significativa. Per a ells: «La musica és una activitat exclusivament humana

i que deu la seva raé de ser originaria al fet comunicatiu [...] abans de ser Ui’art».
Aquests defenen, contrariament a les hipotesis anteriors, que el llenguatge artistic n
posseeix significat per si mateixa. Ara bé, com a llenguatge, la musica és
h Jupv] ~ *3]JA i X U%E v3 o0 « u & CEu]v}o}P] xU i «yp S
les emocions i voluntat expressives del compositor, i la psique del rec8p®egons
Radigales:«[...] los signos musicales se mueven en una dimension linglistica
asignificante e inexpresiyger se la masica ni significa ni expresa nada por si misma, a
pesar de ser hija o fruto de la expresién y de una emocion -1 ]ptanmateix, teixeix

un vinceé de complicitat amb qui I'escolta. Es tracta d’'una paradoxa poc estudiada ja

que ens enfrontem a un llenguatge abstracte i sensual, el qual, suggereix imatges pero

148 ROMAN, Alejandro, 2008, p.-29.

149 RADIGALES, JaurhkeliS | FALCO, Josep. «Musica i comunicacié de masses: una justificacio
introductoria». Tripodos 2010, n° 26, p. 10.

150 RADIGALES, Jaue musica en el cinBarcelona, Editorial UOC 2008, p-1P1

1 bid., p. 17.
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no descriu, a més d’'ésser el més efimer de totes les arts, car es mou en una unica

dimensiéque és el temp$>?

Doncs, a pesar de qué el fenomen encara no esta resolt, sembla que s’ha arribat a una
ententecordialeentre les parts: la muasica, tinga o no un significat, si que és expressiva
i, per tant, posseeix un llenguatgrii generisdesproveit,aixd si, d’'un vocabulari
adequat™?® Arran d'aixo, si que podem parlar de diferents nivells o classes de
llenguatges existents, a banda del cientific. De fet, per al compddé@ndroRoman,

el llenguatge musical posseeix un sistema que funciona aatistiot i, per tant, és
incapa¢c de comunicar dades com els llenguatges cientifics perd si expressar
sentiments. Segons ell: « [...] la musica es el arte mas ‘puro’, en el sentido de que es el
gue tiene menos capacidad referencial, es el mas interpretableealos practico, el

menos ‘terrenal’»->*

Tal i com afirma Fubini: «El arte tiene su semanticidia determinar, [...]
indeterminacion que no equivale a uralta de significacion, sino a una polivalencia

[de significados] [...] La semanticidad de la musicaes algo catalogable: no se
constituye a partir de partituraprovistas ya, de por si, de un significado [sino que lo
hace] de manera contextual y a posteriori. [...] Se podria decir tal vez que la musica es
un lenguaje en el que prevalece nitidamenk® dimension sintactica sobre la
semantica, hasta el punto de que la segunda, lejos de que se la niegue, sea reabsorvida
casi totalemente por la primera [...] [Por tanto], los significados que la musica expresa
residen justamente en aquellos procedimientiexnicolinglisticos elegidos por cada

musico» **°

Al fil de la dissertacio, ens agradaria fer una reflexio sobre la «contextualitat» de la
musica de la qual parla Fubini. Ell fa referencia a les estructures sintactiques piopies
sistema musical pero, b la cinematografia, la musica també anhela un context visual
sobre el qual actuar. El que pretenem dir €s que, una mateixa peca musical pot induir

nos a un o altre significat depenent del context visual en el qual siga emprada. En

152 RADIGALES, Jaume; LLUIS, Josdp,20D.
133 FUBINI, Enrigd 994, p. 5850.

154 ROMAN, Alejandro, 2008, p.-28.

155 FUBINI, Enrico, 1994, p. 63.
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aguest cas, doncs, dehguatge musical amb el seu «ostracisme» i individualitat, es
perd en favord'un llenguatge de conjuntCom deia el professor Michel Chion: «la
musica en los filmes es una pieza de un todo, y es ese todo el que debemos de

esforzarnos en comprender y samti°

Sobre aquest tema, el tedric Theodor W. Adorno escriu eselsa obraMdusica y
lenguaje una solucié dialectica no conclosa encara: «La musica posee el caracter
enigmatico de que se viste el hecho de decir algo que se entiende y que, al mismo
tiempo, no se entiende. En materia de arte no se puede establecer jamas de manera
rigurosa qué es lo que el arte expresa [...] MUsica y lenguaje viven ya en tensién
reciproca en el seno de la musica [...] La musica tiende, al fin y al cabo, a ser un
lenguaje cagnte de intenciones. Ahora bien [...] la muasica desprovista de todo
pensamiento, el mero contexto fenoménico de los sonidos, seria la equivalencia
acustica del caleidoscopio; y al contrario: la musica como pensamiento absoluto

dejaria de ser musica y sens@rtiria impropiamente en un lenguajéey’.

Concloent, doncs: com hem pogut observar, les teories relatives a la semantica musical
encara es troben en continua formacié i discussio. De fet, aquesta i I'estéetica aniran
agafades de la ma i més encara en eltmoambit cinematografic, on els sons i les

imatges treballen en equip per transmetre al public el missatge del film.

2. La creacio d'un temps virtual i la seua interpretacio narrativa

La il-lusié primaria de la musica és, precisament, la creacio téumps virtual». Una
il-lusié o aparenca produida pel moviment dels sons. El transcurs d’eixos moviments
sonors ens creen la sensacié d'un transcurs temporal: el temps esta passant. Eixe

«temps virtual» es percep Unicament a través de I'o¥da ] (éq€ia &l temps fisix U

1% CHION, Michel, 1997, p. 24.

157 ADORNO, Theodor WEilosofia e simbolismoRoma, Fratelli Bocca, 1956, p. 164.
Evidentment Adorno no té en cgte en la seua definicié els postulats teorics de la muasica
experimental, més concretament de I'aleatoria de John Cage.
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fet pel qual la fildsofa Langer considera que la musica aconsegueix fer el temps audible

i aprehensible'>®

Ara bé, no deixa d’ésser una il-lusié. Una il-lusié, aquesta, que ajuda enormement al
cinema pel fet de ser emprada com a recursitdgracioé narrativa dins uns films on,
l'accié i el dinamisme del relat, necessiten de certa coheréncia. Un dels seus objectius,
doncs, és estructurar la pel-licula marcant el ritme de la narraci6 i enllacar les escenes
per a evitar percebre la discontinat dels diferents plans visudi® Es a dir: emprar el

valorestructuralde la musica.

Zlu v 11} e}v X (]E&GU 0 % E}( **}E :p v &lsica comxd) «ta E o0
lenguaje que se significa a si mismo». Per a Jakobson, la musica té una particularitat
semiologica en la qual les seues unitats es refereixen a altres que han sigut escoltades
0 que han de sehno. El tedric ho anomen@ferent intramusicai es trobaria sobretot

en alld entés com anlsica absolutd® Al fil d’aixd, Langer sostenia que la funcié
d’'unié i continuitat de la musica es donava, a més, gracigsra: «El ritmo musal

no consiste en una division simétrica del tiempo; su esencia consiste en preparar un

nuevo acontecimiento [...] Todo aquello que prepara un futuro crea un ritffo».

Tan de bo, és cert que hi ha musica que parla safezents extramusicalsom ocorre

amb lamusica programaticaAquesta és, de feta muasica dels films, la qual s’orienta
segons l'acci6 de cada moment i poques voltes troba una forma musical
independent!®* No obstant, també treballa amb elements que li sén propisnaisica
absolutacom ésel ritme, el qual s’empra com a element articulador i estructurador de

la narracié a partir d’'unes simples lleis com sén: la tensié/repos i la seua difdMica.

Ara bé, tant una com altrax uwisica absoluta o programatical %oc}ee ]E Vv HV

dimensié sintactica propia que permetra parlar, doncs,nderativitat musical Un

138 Cfr. FUBINI, Enrico, 1994, p. 94.

159 BENET, Vicente J., 2008, p785

180 SANS, Juan F., [consulta: 20127], p. 3. MUsica absolutajue es refereix a ella mateixa i
no al mén exterior.

181 Cfr. FUBINI, Enrico, 1994, p. 95.

82 MICHEL, UlrictAtlas de musica Il. Parte histérica: del Barroco hasta héy/ed., 2 vol.,
Madrid, Alianza Editorial, 2004, p. 543.

183 NIETO, JosK/isica para la imagen. La influencia secretéadrid, SGAE, 1996, p. 39.

81



element amb el qual, pero, autors com Adorno no estaven completament d’acord. Per
a ell: «la musica es una narrativa quenaora nada»; mentre que d’altres com Nattiez,
consideren que eixa capacitat narrativa es deu a la propia semantica nouscattua

com a generadora d’'umetallenguatgeque superposa sistemes semiologics distints.
Com a consequéncia de tot plegat, afirMattiez, la musica esdevindra realment un

simbol no consumaf*

Es, llavors, aquesta teoria seua la que explicaria perfectament el nostre cas d'analisi
musical en el cinema on, la masica programatat@é un incentiu vers la narrativa
propiciat per 'agenextern que, en aquest cas, esdevenen les imatges de la pel-licula.
Per aquest motiu, hom emprara utiscurs metalinglistjcen tant que parlara de
llenguatge musical i visual com una simbiosi comunicativa i expretisal camp
cinematografic. Es el gul'autor Romananomena llenguatge musivisual masica
audivisial «[...] es un lenguaje especifico de la musica situadel cine ydesdeel

cine, entendido no s6lo desde su punto de vista estructural, ritmico y senaterial,

sino también desde las siones semioticas y de significado en relacién con la
interaccion que establece la imagen y el argumenifG+."autor, doncs, no sols s’oblida

de les combinacions entre mots com «mdusica» i «cinema», sind que, a @EsgH

un valor afegit a la masica eimatografica meés enlla dels mots que puguen desimar

o definirla.

3. El catalitzador de la nostra percepcio

El cinema no sols conta una historia, un fet o un succés. El cinema et fa particip de tot
plegat, té la capacitat de faros sentir el mateixjue senten els protagonistes. De fet,

la frontissa que vincula la imatge i la seua recepcié dins el cinema recau sobre la
musica Aquesta pot contribuit a la reflexié ja que es troba molt més bolcada cap a la
recepcio i a I'efecte sobre I'espectadque b mateixa imatge. Es mésal tenir present

qgue des de l'aparici6 del cinema, la musica ha complert la funcié d’adaptar

184 Cfr. SANS, Juan F., [consulta: 2024], p. 4.
185 Alejandro ROMAN, 2008, P -85.
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fisiologicament a I'espectador vers el flux de les imatges que apareixien en la pantalla,
donantles corporeitat, atorgant ritme i tramsetent emocions®® Un fenomen,

aquest, que encara es manté, ates que dins el cinema predominant de hxi dia o0 o

§]So00 § h ju & ] oixU ]& i} u}S]u ]I} » velSIp [ u% 8]

en el vehicle d’interpretacio predominant.

En aquestambit la musica compleix una funcié primordial, doncs funciona com a
catalitzador de la nostra percepcié visual. La part sensible és transmesa per aquesta,

* Ve 0 <poOoU O JuSsSP uv E] uj]ee &mo, festhRavddiyaX® xe<] u
Per tant, dhora que ajuda la imatge a acoste a I'espectador, a buscar empatia i a

crear unacontrarealitat en la pantalla, també compleix una funcié de demarcacio. Tal

i com diu el critic cinematografic Albert Laffay: «La musica de peliculas desempefian un
papelanalogo al marco en las artes plasticas», és a dir, defineix el film com un objecte
de ficci6 i el separa de la vida ré¥l.Una paradoxa molt peculiar aquesta, ja que és

ben cert que no tenim una banda sonora musical acompanyant els nostres quefers
diaris pero, alhora, sense ella la sensacié de «realitat» no acabaria de quallar en la

pantalla.

Entre les diferent§ormes narrativegjue la musica empra, hi ha una que reforca tot

allo dit fins el moment, figura clau dins el cinema heretada del romanticisine: e
leitmotiv o motiu musical Es tractad’una estructura programata de la muasica sobre

la qual descansal seguiment de I'accié i el desenvolupament de la historia. Aquesta
concepciod estructural de la musica fou importada pels compositors provinentgltel v
continent que arribaren als Estats Units a principis del segle XX. Aquests musics es
basaven en la concepcié wagneriana on la potencialitat narrativa i cohesionadora de
les melodies, ajudaven a suportar el dramatisme dels fithBe fet, a diferénciaeal

ballet o I'dpera, el cine podia convertir en realitat el somni del compositor: «que se

someta el mundo entero, el cuerpo del mundo entero, arterias y artérulas, venas y

186 cfr. SEDENO, Ana M& musica contemporanea en el giMalaga, Universidad de Méalaga,
2005,p. 21.

%7 bid., p. 20.

188 BENET, Vicente J., 2008, p. 262.
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vénulas. El cine ofrece, a una escala jamas conseguida, la posibilidad sofiada por

Wagner de poder organizar el conjunto de la realidad sobre un ritfio».

Tanmateix, aquella obsessinitarista de principis de segle en la qual una pel-licula
havia d'ésser la fusié perfecta entre tots els elements filmics, es va relaxar forca. No
obstant, la nocié de convencié i modettant en cine america com en l'europey

encara roman present.’

Podriem dir, llavors, que els compositors de les bandes sonores musicals no sén més

gue l'evolucié dels idearis romantics i wagnerians perd amb una petita difarenc

malgrat el protagonisme musical aconseguit durant el segle XIX, en el cinema actual

pero, la musica es troba subordinada a la resta d’elements compositius del film. De fet,

o[ *SEM SUE upe] o <[ } o 0 Alep oU u] d@géee®E E] xoo0
upe] oU e}e }v E 8+ o0 Jv [A VSPuU E ] oPupv e O0S3E -

convertintse en una part mes i no en I'element essencial de la pel-licula.

Es just afirmar que el gros de la produccié cinematografica encara segueix els
parametes classics de I'época daurada de Hollywood que, alhora, sén hereus dels
postulats romantics d’una realitat, si més no, utopica. De la mateixa manera en que la
literatura romantica intentava expressar imatges a través de paraules, la musica en el
cinema ata les seus notes d’'un referent visual que il-lustradatrarealitat a la qual

aquesta industria intenta aspiraf*

Aquestacontrarealitat que defen I'autor Pérez, surt d’'una teoria desenvolupada per la
professora Caryl Flinn eédtrains of Utopiaon parla d’'una integraci6 completa dels
conceptes neoromantics que promouen la nostalgia d’'un passat millor i idealitzat,

inherent, no sols als compositors dablden Agehollywoodenc, siné també als més

189 CHION, Michel, 1997, p. 95.

170 Som conscients de no incloure la resta de paisos o cultures i per tant, d’emprar una
generalitzacié occidental. Pero, tal i com hem justificat en la primera paduedsta
investigacio, es tracta d’'un treball de microhistoria, amb una visi6 completament parcial dins
I'ampli mén cinematografic. Amb tot, i a pesar de saber de la impossibilitat d’aties{aer
complet, si que deixem obertes les portes a investigadigioses per continuar el cami que ja
hem iniciat.

11 PEREZ, Miguel Adpllywood Film Music: Cramping The Composalisante, Universidad

de Alicante, Departamento de Filologia Inglesa 2004, p. 68.
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recents. Aquests, tot i que intenten fugir de les urpésssicistes, en realitat acaben
actuant de manera similar: ambdudasndéncies intenten guiar les emocions dels
espectadors. Sols hi trobem una diferencia: en el primer cas els compositors es
limitaven a subratllar els punts narratius destacables de lrias mentre que els
segons, activaren altres mecanismes de contestacio vers el public que enriquiren els

recursos emprats en pantalt&?

So6n aquests segons compositors aquells que més ens interessaran per al nostre treball.
Aixi, en la seglent part, Mem com eixe trencament simfonistEassices va anar

convertinten una timidarealitat.

4. L’'altra cara de la moneda

Fins el moment hem vist com tadsicaclassicasimfonicai decimononicax <y 00

%o E}( o ] 3 o e 0+ *3u ] ,JOOCA}} xU Z 8 8 0 %o
bandes sonores americanes i europees. Tanmateix, als anys cinquanta, tal i com hem
vist més amunt, la crisi del simfonisme posavaesnac i matel monopoli musical
cinematografic. Hem explicat els motius }vomics, politics, estilistics, tendencies,

§ Xx ] o o idnctesxV}IA o % E} p §}ES elre@rses musicals, varietat

estilistica en les bandes sonores, introduccié de musiques més popularsXetc.

I, entre tota aquella amalgama, es va introduir una musica amb trets molt menys
classics i tradicionals, amb harmonies, timbres i colors diferents. Una musica molt més
contemporaniague s'anava oblidant del barroquisme america mentre inspecionava en
les emaions dels espectadors. Es tractava d’'una musica més arriscada i trencadora, en
ocasionsavantguardistai experimental.Sense subte el seu temps foren els seixanta
perod, podria aquella tendencia havee iniciat discretament en la década dels

cinquanta?
4.1. El naixement de la masica contemporania

Lamusica contemporania i actuasdevé de tot menysenzilla i homogeénia. DefiAe

0 explicarla resulta complicat pel fet que nombroses vessants s’han anat

2 bid., p. 7071.
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desenvolupant en aquesta darrera centtHaEs per agest motiu que en farem cinc
centims de tota una historia plagada d’evolucions forca interessants perdo que, malgrat
la limitaci6 de I'espai, esdevenen impossibles d’explicar. Aixi doncs, ens centrarem
sobretot en alldo que ens encamine cap a la branca gilenvtractar, aixo éda muasica

dins el cinema.

Per tal de poder entendre els fonaments d’aquest corrent, cal retrotraure’ns un poc en
el temps fins atansar el segle XVIII, moment en el que Europa iniciava un procés de
consolidacio envers la teoria maal. De fet, la incipient idea que la musica no era un
element estatic, anava prenent forca. Aquesta significava moviment, direccio,
transcurs. La musica era, sobretot, un record d'allo escoltat i I'expectativa d’allo que la
ment esperava seguir escoltarAquestadireccionalitats’organitzavaa través de les
combinacions de tensioé o repos respecte la nota fonamental. teinalitat funcional
nascuda durant la Il-lustracid, fou desenvolupada pel teoric i compositor frances, Jean
Philippe Rameau (168B764),el qual, crea un sistema jerarquic que tendia a combinar
moments de repdos amb moments de tensio, per concloure sempre amiepis
final.*"

Malgrat tot, la seua mateixa evolucié comportaria la seua desfeta. | de fet, ja el propi
Rameau realitzava composios complexes i rigues en harmonia que arribaven a
sonar un tant dissonants. Tanmateix, aquelles pinzellades d’innovacié encara
s’ofegaven entre els predominants compositors més afins a les grandioses i antigues

obres, com eren Bach o Haend& No obstant,aquella llavor ja anunciava uns timids

3 Dins la masica contemporania slime la immensa gamma de les avantguardes, la musica
E% EJu vd o X u HV u%o0] A v3 oo UeEdE, elSseridlismep[ o SE}

minimalisme, la improvisacio, la musica aleatoria, ®td. o Usiga de cine, I'Opera i I'anti

opera, la musica populaia musica popular per a ser escoltada, més un llarg etcétera.

174 FISCHERMAN, Die@i@, musica del siglo XBuenos Aires, Editorial Paidés, 2002, p115

Per esclarir un poc més aquests conceptes direm que, cada so inclou dins d’ell a tota la resta

de ons als quals se’ls anomeharmonics Aquests, van apareixent de manera ordenada de

tal forma que tenen major pes aquells que s’escolten primer, doncs s’escoltaran més fort.

Quan realitzem una combinacié de sons, segons l'afinitat entre els primers haswfEncada

un d’ells, direm que: es tendeixr@posquan hi ha sincronisme entre ells; mentre que hi haura

tensio quan els harmonics inicials dels sons no siguen comuns i, per tant, tendiran a la

dissonancia.

1> GROUT, Donald J.; PALISCA, Clautiéswrja de la musica,|R2 ed, 2 vol., Madrid, Alianza

Musica, 1999, p. 495.
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canvis que, més tard, a finals del segle XIX, juntament amb l'aparici6 de Richard

Wagner (18131883), s’accelerarien.

De fet, aquest compositor alemany ha estat crucial en la historia de la musica,
principalment pertres motius: el perfeccionament de I'0pera romantica alemanya; la
creaci6 del drama musical x }vA E3]vsusioa em el mitja de I'expressio
dramaticax U %tiE: per ser I'espurna que inicia el declivi de les tendencies
romantiques i el declivi de tanalitat classica’® Wagner va suposar un punt d’inflexié

i el comengament d’una nova era:pEstromanticisme

A finals del segle XIX, principis del XX, la musica vivia un viratge que marcaria la
posteritat. Aquell Unic mode de creacio tonal i direccioaeaba, definitivament, per
esbocinare x3 o ] }ulwergmblarestadelesansX o u v3e }u o $]Ju E U
el ritme, les textures, les densitats o la intensitat, que havien actuat de manera
equilibrada dins el llenguatge musical, varen anar adguun protagonismepropi i
independent que trencava eixa «harmonia» esbossada des del segle XV. Aquells
elements passaren a converie en els eixos vertebradors de les noves estructures
sonores naixents: Edgar Varése (1:8885) ho féu a partir del colptgor Stravinsky
(18821971) amb el ritme; Arnold Schoenberg (18851), Alan Berg (188835) i

sobretot Anton Webern (1883945), treballaren amb els intervals.

Cal tenir en compte, tal i com afirma I'escriptor i music Diego Fischerman, que la
musicacontemporania es basa primordialment en el spuscipis constructiysmous

com a tal, perd existents en la misica com a elements integradors des de séhtfse.

més, parafrasejant I'autor: «La musica de este siglo, en todo caso, es la primera para la

gue no hay una estética fijada de antemano; es la que inaugura la necesidad, antes de
existir,de %o E Ppvs E+ XC E *%}v E }v o } & étca»’’®0 E}x E

Es tractava, doncs, de desplacar eixa «cotilla wagneriana» que descansava sobre

'acumulacié deensié harmonica crear alternatives que desplacaren I'eix vertebrador

% bid., p. 747.
" FISCHERMAN, Diego, 2002, p.19.
18 bid., p. 23.
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de I'obra capa altres element$’® Un dels pioners en aconseghiv fou Claude
Debussy (1862918)° Alguns dels experts el titllarediimpressionistga que, igual

qgue la pintura, creava atmosferes i impressions sensorials mitjancant harmonies i
timbres®! La gran fitad’aquest compositor va consistir en canviar I'eix a partir del
qgual s’organitzava la musicAixi, el protagonisme requeia sobre altres elements com

el timbre, el ritme, el color, els matisos expressius, etc. L’harmoniandab tona) ja

no era allo imprtant: un acord no havia de dur estrictamenat un altre acord
predeterminat, sind que podia conduir a un altre qualsevol. El que Debussy proposava

era, si més no: «pensar la musica desde otro |do».

Pegat aquell primer pas, el fenomen fou aprofitat t&mder Arnold Schéenberg (1874
1951). Les fronteres acaronades per Wagner foren portades a I'extrem per aquest
compositor qui es convertira en el primer en dibuixar les principals linies de la musica
dels seguents cinquanta anys. El resultat d’aquesta ipedbu la desintegracio
definitiva de 'antic sistema i la creacié d’'un de nou, «la nova musicap u OoP & §
tot, continuava fonamentante en els mateixos principis de la tensié entre
harmonicsx X hv  Vv}A érgiav x} § enciesx upe] oe <p  v}rem3]Pp
absentes de rebuig perd que, malgrat aixo, gracies als avencos tecnologics com els

massmediaobtingueren una major acceptacié i difusié entre la socittat.

Aixi, doncs, la consequencia d’aquella aportacié musical per part de Schéenberg, fou la
creago d’'una musica molt més abstracta la qual es fonamentavsoas independents

uns dels altres i, per tant, amb valor per si mateixa. Es tractavardedhicié atonal

Es a dir, tot el contrari al concepte de direccionalitat on, la funcionalitat tomasjstia

en seguir un progrés estipulat per unes estrictes normes melodiques i harmoniques

"9 FISCHERMAN, Diego, 2002, p3@9

'8 |bid., Els seus recursos encara es poden identificar hui dia en estilscomil x u pv
heréncia més colorista que harmonixa } o Usica orquestral de Broadway. I, no menys
important, en la masica per a cine.

81 GROUT, Donald J.; PALISCA, Claude V., 1999, p. 792.

182 F|ISCHERMAN, Diego, 2002, p. 32.

183 GROUT, Donald J.; PALIST&ude V., 1999, p. 808.
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que, dins d'alld previsible, havien d’assolir alld imprevisiialld que Schéenberg

buscava era assolir la major expressivitat possible en una obra.

Serien els seudeixebles Alban Berg i Anton Webern els quals heretarien els postulats
d'aquest geni per desenvolupar allo que es coneix comdalecafonismeo
dodecatonisme® un nou sistema considerat el punt d'inflexié difet musicali,
posteriorment, pare de leavantguardes europees dels anys cinquanta i seixanta. Una
nova forma d’entendre la muasica que va trencar els motlles establerts i va iniciar altres

corrents com eerialismegel mimalisme etc.

Aixi, 'emancipacié de la dissonancgue Schoenber va defsar, pretenia dotar de
completa llibertat a la combinacié de sons i, malgrat que el sistema dodecafonic no
havia de ser precisament atonal, les primeres obres alemanyes s’acostaren a eixa
tendéncia. Tanmateix, I'evolucié del sistema dels dotze sons decesleacop menys

espai al tema de la «veritat» entesa com a I'absoluta profunditat cognoscitiva de l'art
X(}vuvs o HUE vS o] £% E **]}v]eu % E vSxU % E *3
«logica» entesa com a coherencia interna del material. Aquest desenwodupa

tecnic, eixa capacitat estructuradora de I'armadura musical, es trobava en consonancia

'8 FISCHERMAN, Diego, 2002, p. 40. Per una millor comprensi6 afegim les definicions de
I'autor referent als termes seglients: 1. Escala cromatica: «la que incluye las siete notas de la
escala temperada occidental y sus alteracionesonidos intermedios, es decir, doce sonidos

de una octava (blancas y negras en el teclado del piano)». 2. Sistema dodecafonic: «ordena las
doce notas crométicas (blancas y negras en el piano) en series y el desarrollo de una obra se
basa en el procesasnto, a través de la combinacién de mdultiples recursos (retrogradacion,
inversion, transposicion, etcétera) de una serie inicial. EI método de composicion con series de
doce sonidos también es llamado ‘serial’ y mas adelante el concepto de serialismizaegaap

a otros parametros ademas de las altura (timbre, ataques, duraciones, matices, etcétera)».

185 La musica dodecafonica empra, com ja hem dit, dotze to%s G Pal grealodeka dotze, i
phonosU «}xX «<u 3 « }316n ehiprades de manera equivalent, és a dir, sense
jerarquies. De fet, Schéenberg prohibi emprar una nota més que altra, per anodst, el
compositor ha d’organitzar I'aparicié d’eixes notes en una série composta que, posteriorment,
apareixeran en I'obra pero sota la condicioé de no repetir la mateixa estructura original. Aquest
fenomen s’aconseguia a partir de quatre posicions duées: serie fonamental(la original);
retrogradacioé (comencar del final cap endavant de la série originaNersio (invertir la
direccidé dels intervals, aix0 és, els ascendentsioerdescendents i al contrari)pversio
retrograda(una retrogradacié déa inversio).
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amb la posturale la Bauhaus: anteposar els problemes de composicié als d’inspiracio i

expressic-®

El resultat musical esdevenia d’alldo meariat i s’adaptava aualsevol intencié
estetica De fet, la complexitat de les séries anaven poc a poc augmentant, malgrat que
gran part d’eixa varietat de resultats es confiava al ritme i al timbre, és a dir, els

elements musicals que escapaven al control de la dodecaf¥nia.

No obstant Webern veia les coses d’una altra manera. Per a ell, la série dodecafonica

era una regla, no un aspecte tematic, i per aquest motiu, alld que li atorgava la unitat a

I'obra era, precisament, la mateixa série repettffaHavia nascut elerialisne integral

o serialisme totalAquest sistema partia del concepteotta predeterminadaaixo és:

a partir d'un nombre reduit d’elements, s’aplicaven totes les variables sonores
possibles d’eixa série original, el resultat del qual, conformava la pegaahu3bres

e« E] o <p vpo|o A v 8}8 JE ]J}vo]E88xvsdeU <pe+3U }u
menys ho intentef°x X <p *8 (viu v A u E E pv ésendamiisica % E
contemporania occidental. A pesar d’aix0, no se li reconeixeria el sedltnébes seus

obres fins mitjans segle XX, durant els anys cinquanta, quan s’inicia una mena

d’admiracio envers la seua figura i teoria.

Perdo aquell dodecafonisme «pur» tingué altres vessants, algunes un poc més
relaxades. Per exemple Edgar Varese (1B8b): les seues fites i descobriments el
portaren a ser considerat I'autor deloviment experimentahord-america moviment

gue poc a poc va anar minant les bases de I'avantguarda europea.

No era d’estranyar, doncs, que dins I'ambient en que hom es teltant la musica
}u o & *8 0°* ES* XE (0 £ <M 8 » 0 <pu } JEE] V 0
d’aquella forma amb el sistema tradicioredtablert. La fi de la tonalitat, de fet, era

'equivaléncia a la fi del sistema social i politic del mondaig vells dogmes.

18 SALVETTI, Guiddistoria de la musica. El siglo XX,vol., Madrid, Turner Masica, 1986, p.
131-132.

%7 bid., p. 133.

188 MORGAN, Robert R.a musica del siglo XX. Una historia del estilo musical en la Europa y la
América modernagdMadrid Akal Ediciones994, p. 225228.

189 FISCHERMAN, Diego, 2002, p4A5
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Esdevé innegable el caracter provocador de la musica del moment, agressiu i
implacable amb les velles costums ja que, aquella destruccié comportava alliberament,
relaxaci6. Un mon infinit de possibilitats s’obria al seu pas anhelanesnov

experiéncies, element caracteristic de la musica previa a l'esclat de la | Guerra
Mundial. Allo que comptava era ser trencador i innovador. En a penes tres décades, la

musica canviaria a un nivell mai viscut en tots els segles passats.
4.2. La musicatonal: I'ovella negra

Abans de comegar aquest punt, es fa necessari esclarir que tota la tebiia
terminologiaemprada, tant en la part teorica com en la practica, ha estat estreta d’'un
dels llibres clau en el nostre trebakd llibre de la professa Maria de Arcs,
Experimentalismo en la musica cinematografisquesta monografia ensa servit de
referent primordial per tal de poder explicar quin ha estat el pag&rs de la muasica

gue ella denominaexperimental Per tal motiu, ens hem cenyit @sl seues definicions i
usos, i els hem aplicat al nostre ambit d’'investigacié. Amb aixo, el que pretenem dir és
gue potser hi haja alguna divergéncia d’opien el lectorPer aquest motiu, preguem

se’'ns disculpe si en tal cas no coincidim amb l'opiratirds experts.

Aleshoresdesprés d’haver recorregut anys d’historia musical i trefes perfi amb la
musica experimentatal tenir present, pero, que parlar d’'una tipologia musical o altra
dins I'ambit cinematografic, no va a variar la seua funcié edmanda sonora, per

S vS xu oPE § v }VvSE o0+ V}ead@artesubeidridtakiin.e &

La musica de cinema sempre ha estat la «germana menor» de la musica classica, de
culte, seriosa, pura i absoluta. De fet, és absurd negar la seua dasmtadencia i

com a tal, també és hereva del rebuig a qualsevol tendenciaurigfd respecte el
sistema classic i decimononiixi doncs, distema atonatonstituia, en paraules de la

professora De Arcos: «[...] el gran hereje de la musica del sigltX

En canvi, en opini6 de la tedrica, aquest aillament que el cinema protagonitzava envers

les innovacions musicals contemporanies, anul-laven moltes de les capacitats creatives

19DE ARCOS, Maria, 2006, p. 12.
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de I'aparell cinematografic en detriment depeevisibilitatmusical. Per agest motiu,

la tesi principal de I'estudi d’aquesta autora no és més que la capacitat i I'efectivitat de
la musica atonal dins la pantalla. Perque, malgrat que aquesta es va comencar a
emprar dins el cinema, es tractava majoritariament aiésesporadicsamb usos
completament estereotipats que acabaren per crear vertaders codis culturals en

I'espectador-®*

Vet aci allo més complicat: la musica atonal no buscawaasad, sind que volia
convéncer als productors que la nova muasica experimental podia ietdoen la
narrativa audiovisual sense perjudicar la seua narr&éibe fet,és important recordar
que, tal i com afirmava Leonard Rosenman /et of Film MusickLa forma de la
musica de cine no es puramente musical, sino que es la del propio film. Nos

enfrentamos a una forma literaria, no musicafs.

Pero, la reticéncia de I'is de la nuss atonal venia, a més, motivadgger raons
economiques i de risc. Poques produccions estaven disposades a aesaarb
experimentacions que podien acabar costant unpmtu. Per tant, era el mercat qui
dictaminava el veredicte estetic doncs, no podem oblidar que es tractaja e

SE § x Iphddustria xamb majusculx de la cultura.

D’altra banda, no sols el mercat es mostrava neguités. Hui dia, eczasarvemuna
nostalgia passadaamb ks onades deneosimfonismeque embolcallen les grans
produccionscomposades pedohn Williams; perd també continuen havent experts
com el musicoleg Chipmue es mostren desconfiats front I'acceptacié de la musica
atonal com a elemenintegrador de les bandes sonores musicals dels films en

I'actualitat.

Molt diferent sén les opinios de la mateixa Medinaaltres com Lackx ] 0O <U O
també hem parlat amb anterioritat Uels quals es troben completament en
consonancia amb els pensaments més trencadors. Aixi, segoftseil sobretot amb

els avencos tecnologics dels anys seixanta que s’allibera la vella ideologia romantica

1 1bid., p. 1516.
192 1bid., p. 74.
193 Cfr. Ibid, p. 67.
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dels films, sobretot dins del cinenravolucionari o independenMentre, aixo si, el

comercial seguia I'estética hegemonica.

Pero, qué significava introduir musica atonal en una banda sonora? En principi caldria
definir aquesta tipologia musical. Per a Beos,musica atonakes toda aquella en la

que las doce notas de la escala cromatica se organizan fuera de cualquier polaridad
hacia unatonica, ya sea compuesta de forma sistematidadecafonismp o no

(atonalismo librég» %

A grans trets, les difereres entre musica tonal i musica atonal es resumeixen en el

segient quadre:

TONALITAT ATONALITAT

- Organitzacio jerarquica de las notds - Abseéncia de centres tonals, assigngnt
voltant d’'un centre tonal idéntic valor a totes les notes

- Funcionalitat, cles processos de - Aparent llibertat o funcionalitat
cadéncies multiple

- Direccionalitat - Imprevisibilitat

- Dissonancies conduides i resoltes. - Dissonancies emancipades

- Concepcitdharmonicade la musica - Concepcidnelodicade la musica
(fonamentada en fenomens (organitzada en relacions motivigues)
harmonics)

- Conducci6 harmonica per acords - Complexitat en els acords emprats

triades

—
1

- Noci6 d'articulacié métrica (regularitg Noci6 de prosa musical (poliritmia i

en les sequeéncies ritmiques) ritmes asimetrics)

- Importancia de la melodiaantabile - Melodies sense periodicitat,
estructurada sota criteris harmonics independents d’estructures
tonals harmoniques tonals

- Repeticions (melodiques, ritmiques, - Variacio continua, resisténcia a
harmoniques, etc.) gualsevol tipis de repetibilitat

- Tema com element unificador - Atematic

1% DE ARCOS, Maria, 2006, p. 81.
19 |pid., p. 83.
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- Formes tancades i llargament - Formes obertes i breus
desenvolupades

Taula 2: gtreta de DE ARCOS, Makaperimentalismo en la musica cinematogréafiga tracta
d’'una guia orientativa, és a dinp sempre s’han de complir les caracteristiques en totes les
peces musical®nals i atonals

Que ocorre llavors quan 'atonalisme entra en pantalla? Ens hem de traslladar als anys
cinquanta, la década del nostre estudi, per advertir com eixa adversisgecte la
musica experimental es converteix en permissibilitat auditivgust en el monent en

gué s’assoleix la metamorfosi da atonalitat aplicadaal cinema Fora d’aquest

context, segurament, aquest tipus de musica hagués estat repudiada.

Es trachva, per tant, d'una musica que requeria guions més oberts, moderns i creatius.
S’havia de permetre, doncs, cemsacronismesentre musica i narracié que, lluny
d’erigirr-se com una amenaca vers la historia, conferia majors efectes dramatics sobre
'espectdor. Aixi, poc a poc, es va anar demostrant damatonalitat posseia la
capacitat sincronica necessandant com a musica ambiental o com descriptivédéo E

esdevenir I'alternativa funcional i coherentsainfonisme classic®

Entre elsusos més habituald’autor Copland destacals subratllats psicologics
expressions particulareemocionsdels personatgeso com acontrapunt per tal de
donar a entendre subtileses no representades per la imatge o el d@liggsal cap i a

la fi, que es mantindrien fQa anys.

Ara bé, ncsols ocorria amlta atonalitat Altres tendéncies musicals contemporanies
exerciren una lectura moderna de la classicatonalitat decimononica que
esdevingueren crucials per obrir el ventall de I'inventari d’emocions: una manifestacio
dels indesxifrables mecanismes de la ment humana que destacaven sobretot en els de

contingut psicotic-®’

1% bid., p. 119122,
¥7bid., p. 122.
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A més amés, eixano direccionalitat atematismei dissonanciade la qual la musica
atonal feia gala, provocava en l'oient una incertpsapera a latensioque I'apartava

de qualsevol previsibilitat sobre la narracicamatica del film. Aixi, afirma 'autora, «La
carencia de elementos cadenciales conclusivos u organitzadores deja en suspension
toda expectativa sobre el destino del personaje. El espectdaiérfano de referentes
tonales, es guiado asi de manera casi inconsciente a través de una aparente

irracionalidad musical¥®® L'efecte aconseguit, doncs, era d’angoixa visual i narrativa.

No obstant, segons Lack, eixa sensacié que ens deixa la disisoo@m a alguna cosa
incompleta, quedea, si més no, complementada i «resolta» gracies a la imatge i altres
elements de la banda sonora. Motiu pel qual aquesta mugiodria encaixa

perfectament en el mén del cinerta’
4.3. El cinema on conflueix tot

Degrés de I'estesa dissertacié sobre la musica experimental i atonal, arribem al punt
en qué conflueixen tots els camins iniciats: anys cinquamamnodernitat introduccio
de nous estils dins les bandes sonores musicals; auge del cinema negre; intrdduccio

la musica atonal.

Sens dubte, després d’haver vist les caracteristiques d’aquesta musica i d’haver
assenyalat també els trets principals del cinema negre, no esdevé dificil imaginar que
la atonalitat molt mésdissonant puntillistica incerta, atematica, contrapuntisticafos
emprada en un cinema modern i urbdA]v po v3 u p e ] és ephtaliptic,

al limit, obscur, misteriés o suspens.

Per aquest motiu era habitual emprar la musica atonal en els fifieslogicslels anys
cinquanta als Estatsrlits > Eixano familiaritat o lano direccionalitatde la musica
ajudava a mantenir la tensié en I'espectador que no preveia el que anava a ocorrer. De
fet, una de les sees claus és la variacié continua, el seu dinamisme dptigi&

distensiq timbre i textura, suspensions brusquesterrupcions D’altra banda, ambé

198 |bid., p 122123.
199 Cfr. Ibid., p. 129.
2% CHION, Michel, 1996, p. 217.
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podem emprar eleitmotiv ja que,de la mateixa forma que ocorre amb una melodia
tonal iclassicaaquest Us musical pot configurae a partir de components timbrics i

motivics que donennitat al film?2°*

Tanmateix, la sacietat i I'abus a I'nora d'imbuiexliressivitat tenebrosa a eixes
pel-licules dels anys cinquanta, acabaren per ccéaési estereotips que hui dia sén
dificils de trencar. | mentre, en Espanya, que ocorria? El cinegi@ d’eixa mateixa
década recolliagls novetats i usos d’eixausica contemporanjaeamb una lectura més
moderna,atonal o experimental en les seues pel-licules? Hi havia alguna preferéncia
musical per al génere negre autocton? Aquesta és la preguntahque pretén

respondre a partir de les analisi realitzades a continuacio.

21 DE ARCOS, Maria, 2006, p.-133.
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Bloc IV: L'analisi musivisual

1. L’entrada a escena de la musica

Arribar fins aci ens ha costat esfor¢c. Tanmateix, la seguent part també ha requerit de
molt de temps de visiongber buscar i analitzar els grans i petits classics del cinema
negre espanyol. Per tal de recordar com hem arribat on estem, ens hem de remuntar a
I'elecci6 del tema Un tema amb un handicap primordial i és que la Filmoteca
Espanyola no recutinema negre&eom a génerex ] P-li supergenep subgénerex X v
segon lloc, confeccionada la llista que hom ha pogut espigolar entre la bibliografia,
lectures i altres pistes, ens hem vist amb el seglent entrebanc: la no disponibilitat
fisica del material demandagn la principal font de recursos emprada, aixo €s, la

Filmoteca Valencian®? Aixi, dels 80 titols recollitssols hem pogut visualitzare 27

Cinema negre espanyol

® Documentades

Visionades

Grafica3: Elaboracio propia.

Aleshores, abans d'iniciar les analisis corresponentsljircgie hem considerat oport
seguir, basicament, la metodologia fixada pel professor Lluis i Falcé dins el seu article
«Parametres per a una analisi de la banda sonora musical cinematografica» publicat en

la revista dArt n°21 I'any 1995. Considerem, sémno, la millor metodologia feta fins

22 De nou us remetem als Annexos 1 i 2 on hi ha tot el llistairdena negre espanyol
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el moment per dur a terme una analisi d’'aquesta indole. D’altra banda, i amb la
col-laboracié del tutor d’aquest treball, s’han elaborat unes fitxes per tal d’organitzar i
sistematitzar la informacio estreta dels f8nanalitzats. L'objectiu ha estat simplificar i
facilitar una visié general dels principals elements musicals de cada una de les

pel-licules’®®

A més a més, malgrat que el gruix dels films es disparal@@sproduccions, hem
considerat analitzane Unicanent 10 per diversos motius: I'espai concedit al Treball
Final de Master; l'objectiu de «visi6 de @amt» que s’ha intentat captar la
incapacitat d’abastar tota la filmografia que ens hagués agradat obtenir. Tanmateix, no
ho veiem com un punt negatiu, t@l contrari: assumim aquest timid projecte com a
una primera aproximacié que ha establert els ciments per a I'expansiéo d’'un futur
treball d’investigacié incldos en l'ambit del Doctorat. Sera llavors quan podrem

completar, pol-lir i millorar la nostra teargumental.

Per anar finalitzant aquesta breu introducci6é, doncs, cal dir que d’aquests 10 films,
atés que una analisi minuciosa de cadascun esdevenia impossible per als limits
indicats, es va resoldre analitzar els 20 primers minuts de cada pel-Etsilenotius

pels qualhem empratel microanalisi audiovisuaén els segiients”

- Primerament, economitzar I'espai i donar cabuda a cadascuna de les pel-licules
gue permeereneixa visié global.

- En segon lloc, amb els 20 primers minuts, hi ha temps sufiper identificar
I'estil del compositor, establir les seues pautes de treball; I'is i funcioé de la
musica; les seues caracteristiques; el llenguatge musical emprat, i demés

elements.

203 pAquestes fitxes Gnicament volen mostrar la punta del iceberfutiges investigacions les

quals, sens dubte, necessitaran d’un analisi més profund i exhaustiu.

204 sabem, tal i com diu el professor Lluis i Falco en el seu article «Parametres per a una analisi
de la banda sonora musical cinematografica», que: «[..dgafar una petita mostra només a

tall d'exemple, [I'estil i el métode] poden haver quedat desvirtuats». No obstant, i ja que ell
empra aquest recurs en el seu article, considerem que una petita mostra ens pot ajudar a
veure els recursos emprats per cadenpositor i ferse una idea de I'estil d’aquest.
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- Per dltim, allo que pretenem és esbrinar shhai una preferéncia musil que
caracteritze el cinema negre; o si aquest havia estat la plataforma dins el
cinema espamyl per posar en practica una lectura musical nmésdernai
contemporaniaque durant els cinquanta i seixanta voltava per Europa i els

Estats Units.

Per ultim,s’han utilitzatdos sistemes de redaccié: un de caire mégatiu i descriptiu
gue vincula i relaciona directament la musica i la imakges altre basat en fitxes que,
tot i servir igualment per al nostre objectiu, resulta més especific, concretétisint

S’ha decidit combinar aquests dos sistemes com a tall d’exemple de les possibilitats

analitiques dels metodes de treball. Aixi doncs, passem a la part practica d&Ptext.
2. La veu oculta: analisi

1. Expreso de Andalucid956):

Basat en un famés cale criminals ocorregut al 1924 durant la dictadura de Primo de

Rivera (1923930), Expreso de Andalucis portat a pantalla per Francisco Rovira

Beleta amb musica d’lsidro B. Maiztegui. El film narra la historia de tres personatges
XD]Pu oU <3Spu fetyBl Rubipun delinqiient comu i Jorge Andrade;motari

% E}( *+]}v oxU o0+ <g oe o A pv Juu Edym bati de joES p% E ]
valorat en cinc milions de pessetes dhleRubiocomplint un encarrec, ha manat per

correu exprés a Andalusianfieho passar per medicaments sense saler

En adonaise’'n eixe mateix dia del que contenien els paquéik,Rubiodecideix
demanar ajuda al jove Miguel per recupetas i ferse amb el boti. Andrade, amic del
primer, escolta la conversa i els tres agalplanificant I'atracament eixa mateixa nit al

tren que transporta el correu.

En quant a la musica emprada, Maiztegui introdueix des de linici una musica

completament xirriant i dissonant que tensa I'espectador perd que, de forma gracil i

295 Cada pel-licula analitzada a continuacié compta amb una fitxa on s’hi pot consultar totes les
dades referents a cada film. Vid. Annex 4 del treball.
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encertada, corhina amb altres temes melodics i tonals per tal de no esgaigmnt.

D’aquesta forma s’atorguen moments de descans entre eixa tensioé i distensio.

Explicat breument I'argument i les linies generals de la banda sonora, analitzem doncs

les sequiéncies musils que conformen els primers vint minuts.

- Bloc 1 (1’ 32”)El film obri amb urflashbackque ens mostra el moment exacte en el
qual es descobreix el crim que s'acaba de real?dtna forma moderna d'iniciar el

film, aquesta, que serveix d’introdudcal tema principal de la historia i als mateixos
credits, els quals es mostren en pantalla alhora que la musica. Es tracta, doncs, d’'un
bloc generic d’entrada, aixo si, iniciat al minut u, just quan apareix el logotip de la

productoraTeide.

Es el momenen qué la muasica entra a escena de manera gradual i en primer pla. Es

tracta de musica incidental de fossaix} o0 <pgs el mateix, masica la qual no té

justificacio optica o real per estar ahX d vu § AU }u %o 00 jaficyladord pv ]
protagonicax %o alég ni soroll 'estorba U 0Z}E «<«p ]Jv(}EuU o[ *% § }C
tipus de film que va a presenciar i, cantarta de presentacio que €s, ocupa un dilatat

espai temporal. A més, es tracta d’un bloc politematic, smigée, car recull els temes

principals del film com si fos un resum d’aquest. Si més no, és el primer tema el que

més ens interessa ja que és l'anegat d'introduir eixe ambient hostil, angoixant i

tens que protagonitzara la historia. La traduccié musical de tot plegat esdevé un
poliritmia, dissonant, amb notes que quasi atankeatonalitati dividida entre corda i

vent metall, I'Gltim d’aquestgncarregat de la base ritmica del tema.

Mentre la masica sona, les imatges detn-correu acompanyen de fons per a,
posteriorment, passar a una fosa en negre. Musica i credits, de la mateixa forma que

han aparegut junts, també ho faran al desaparéixer.

Els altres dos temes son de caire melodic, ja que és costum interpretar un final melodic

per tal d’arrodonir I'escena/imatgexe U% E ] <p v o[ u3}E v} ApoP 1£ &

% Dins la narracié de la pel-licula tornarem a trobes ateixes imatges en el seu lloc
corresponent al volant del minut 35'.
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obert o inconcluxX «p 8§ & W& ductifitat,ves a dir, saber barrejar

elements consonants i melodics amb altres de major dissonancia i complexitat.

-Bloc 2 (1’ 25")En aquest cas hi trobem un blsequencia que comenca en el mateix
moment que un dels personatgek] Rubioarriba al bar per cobrar els diners de
'encarrec. En eixe precis instant, pero, un grup d’homes s’alca precipitadament de la
taula i s’amaga a dins una habitacié6. D'immediat aparda policia i els veins

s’amuntonen per veure si els delinqiients han pogut o no escapar.

Tanmateix, la musica irromp de forma sobtada just gghRubics’acosta al finestral

del bar, alertant per davant a I'espectador de que alguna cosa va a oofleshores

la muasica passa a un pla secundari per deixar escoltar les veus a dins del bar. Durant
aquesta escena, la musica sofreix daltabaixos segons els sorolls i dialegs presents. Es
més, a pesar de l'algaravia de veins, aquesta no deixa de sonar enstap de

manera quasi imperceptible. Es llavors quan actua comtelérsonormentre el tema

va acompanyant les imatges unint aixi la sequiéncia.

Amb tot, no deixa de tenir una interacci6 semantica: a través de la poliritmia de les
duee A pe x3}3 ¢ 00 ¢ iladi§Sonandia del tema, se’ns transmet la tensio
del moment. No és per a menys, atés que la policia entra en escena buscant als
delinqlients que gairebé acaben d’escapar del bar. Per tant, es pot dir que es traca
d'un tema convergent, tant fisic com animic, on l'acci6 de fugida va unida a la

preocupacio d’'ésser atrapat.

Davant el que acaba d’océrret| Rubialecideix anase’n d’'alli per precaucié. Aquesta
accio de «pilleria» queda subratllada per unes petites notes deafldJns instants
desprésEl Rubio arriba a les afores a buscar el seu amic Miguel. El tema aci canvia,
Unicament els violins son els que acompanyen, fent la funcié lfon d’enllagper

conduirnos fins I'altre personatge de la historia: Miguel, el jadgocat.

-Bloc 3 (58”):Aquest bloc és un exemple del que s’anomblw de recursUn defecte

de la banda sonora que per tal de tapar els anomenats «forats sonors» sén inserits



dins la narraci6®’ Una musica, per tant, divergentamempaticatant amb lasituacio

com amb l'actitud del personatge.

El que aci es dona és un tema musical de corda, de tonalitat greu, masica consonant i
harmonica que simplement pretén enllacar amb l'aparicié del personatge femeni

principal de la pel-licula, Silvia.

-Bloc 4 (1'2"): Aquest bloeseqliéncia aprofita el mateix tema musical anterior per
acompanyar I'escena on el venedor d’antiguitats i la seua parella, Silvia, surten de casa
fins el cotxe. Mentre, van comentant el tracte que Andrade els ha proposat: recuperar
les joies per revendrdes i quedaise amb els diners. A pesar que la melodia respon a
I'aparicioé de la protagonista, no ho podem considerataimotiv perqué no s’empra

comatalxv] & v] HE vS o &E S o0 oo EP u SE SP xX

Fotograma 1: Silvia i I'iquari surten de casaFotograma 2: Pugen al cotxe per anar al teatre.

-Bloc 5 (27”)Es tracta del final d’'un nimero musical en el qual descobrim que Silvia és
una vedette L’espectacle on surt ballant ve protagonitzat per un tema de vent i

percussié que intenta simulak ués mal que b& & ]S @tnics dels paisos nord

27 LLUIS | FALCO, Josep, «Parametres per a una analisi de la banda sonora musical
cinematorafica», dingl’Art, n® 21, 1995, p. 180. Es a dir, els moments en qué el director
considera ge el passatge és massa silencios.
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africans®® En si mateixa, la seqtiéncia no va més enlla que presentar i lluir la professié

de la protagonista.

Amb tot, I'aparicié musical és més interessant: aquesta s'’inicia en el moment en que
Andrade arriba al teatre, una musicéegeticatot i que al principi es trobe fora de
u%o X off x X (SU pv }% ]Jve 0% 3E o (}vs [ A ES £

transicié defora adintre de cammue serveix per donar continuitat al relat) u oP&E §

gue director i compositor han emprat un recurs usat a sovint en els metratges
d’'aleshores. Parlem d’'una enganyifa comunafalaa diegesiEs tracta d’'una musica

que, apesar d’'ésser diegetica, es troba més a prop de la incidental que altra cosa. Aixi,

per tal de donar més pompositat i potencia al tema que sona, s’inclouen en la banda

*}JVIE O0SE °* JveSEMU VSe XSE}U% S U SJu o0*U (0 US X <u V}

-Bloc 6 (1’ 13")En aquest, Andrade va a buscar a la protagonista. De fons s’escolta una
musica que, tot i no veure la procedencia, €s justificada doncs es tracta del numero
musical segient al de Silvia. Com que els protagonistes es troben entre bamlmlines,
compositor ha aprofitat I'ocasié per introduir subtilment un ritme modern de
charlestonde fons**® Es tracta, doncs, de musica real perd fora de camp una

funcié completament ambiental i funcional.
2. Muerte de un ciclistg1955):

Muerte de un ciclisteéés un film de Juan A. Bardem musicat també per Isidro B.

Maiztegui i que va guanyar el «Premi a la Critica Internacional» de Cannes I'any 1955.

> EPpu v8 A E+ <} E }* U VE*W PV % E}( *e}E [uv]A E-]8
*% }e ]v(] o xD&XEHntigd parella de Juan perd que després de la Guerra

Civil (19361939) es decideix casar amb Miguel, un home ben posicionat que es barreja

entre la classe alta de la societat. En un dels trobaments secrets dels amants es

298 Es pot interpretar com una mostra de la diversitat musical que entrava en 'Espanya dels
anys cinquanta. De fet, tal i com veurem en la resta de films, els nimeros musicals sén forga
habituals en elscoresspanyols.

29 De la mateixa forma que en el bloc anterior, la resta de pel-licula anira barrejant
atonalismes, dissonancies, tensions, musiques melodiques i musiques modernes d'aquella
década.
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produeix un accident de carreteraneel qual un ciclista és atropellat per aquests.
Temorosos d’ésser descoberts, fugen de I'escenari del crim creient que ningu els ha
vist. Tanmateix, al dia segient el cas surt en els periodics i prompte descobreixen que

ha hagut un testimoni que no tardaen ferlos xantatge: Rafa, un «amic» i critic d’art.

Due] ou vSU o[ *S]0 Vv <l 8 v *}v}E upe] ExprespoS ¢ u o Vv
de Andalucix U <« (}v uavweh WA tipus de musica psicologica i expressiva. De fet,
durant tota la banda sonora wsical, allo que predomina és una clara intencio

d’expressar la situacio personal interna dels personatges. Veiem els exemples:

Bloc 1 (1"):El primer bloc musical correspon al bloc genéric d’entrada, aquell emprat
per a posar els credits del film. A déecia delExpresso de Andalugiaro, la masica i

les imatges entren a escena alhora. Musicalment es caracteritza per una poliritmia
amb una superposicioé de diverses veus conformades per corda i vent. El tema, d'altra

banda, es troba dividit en tres parts:

- La primera part coincideix amb la imatge d'una panoramica. La camera,
estratéegicament situadax pvVv oSuE 1£ xU v«<p E o Ju SP
carretera que travessa el pla creant d’aquesta forma profunditat. La imatge ve
acompanyada per una musica de graquesa cromatica i textura musical, amb
una combinacié d’instrumentsx}v S <cpv E] - SE}u% S xU
harmonies dissonants i diferetémpo que provoca una sensacio d’inquietud i
confusio en I'espectador.

- La mdusica, pero, canvia en el moment en que supantalla el ciclista. En
aquest moment un flauti comenca a sonar acompanyant el pedalejar de
'home, alieé a qualsevol sospita. La musica, doncs, ens déna un descans pero
sense deixar d'advertinos ni de manteninos en tensid ja que amb notes
lligades de tromb6 ens anuncia que alguna cosa va a ocorrer. Aquest fragment
dura tot el temps que al ciclista li costa realitzar el trajecte.

- L’tltima part del tema deixa protagonisme a la corda. Aquesta, de sobte, fa un
forte amb tots els instruments musica quals, junt amb percussié s’accentua
una mena de «marxa marcial» amb tnmo final que ens revela el temut

succés. L'escena va aixi: el ciclista arriba a la linia de I'horitzd de la carretera i
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desapareix del pla pero, immediatament, surt un cotxe peégaps de volant
gue ens fa entendre que el crim s’ha perpetuat. La musica s’atura just quan el

cotxe es deté i se’ns mostra un primer pla dels protagonistes que el conduien.

Es tracta d'una musica extradiegética la qual, perd, no manté cap empatia amb
o[« v v EE x 0 &i,Adel finak])¥E ve $E} uU }v U A v3 puv
divergentque marca uncontrast per tal de dramatitzar més la historia. De fet, les
imatges resultarien banals o poc significatives sense la musica, car és aquesta la que li
atorga un significat concret a I'escena. Qualsevol altra musica li haguera donat un
matis molt diferent al que Maiztegui i Bardem han preét@4.'aspecte visual no emana

cap missatge en si llevat de narrar I'accié del ciclista. Pero és la musica la gsie aci e

mostra en primer pla i la que aporta informacié rellevant i adjectiva a la narracio.

Fotograma3: La parella atropella un ciclista. Fotograma 4Baixen del cotxe per a veure’l.

D’altra banda, al final de I'escena narrada advertim com musinatge convergeixen
en tant que el desenllagc musical va paral-lel als cops de volant ded. cAtbdos
llenguatges narrerun fenomen no esclarit encara malgrat que si sospltatcident

amb el ciclista

210 per citar algun exemple semblant, conegut i famoés, l'inici de lacpi-El resplandor

(1980) d’'Stanley Kubrick, comenca amb unes imatges aéries que mostren el trajecte d’'un cotxe
a través de muntanyes, valls, etc., fins arribar al seu desti. Es la musica la que atorga el sentit
misterids a I'escena, no les imatges.
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Per finalitzar aquest bloc, Unicament remarcaedainterrupcié musical que de sobte
es dbna, fomenta I'efecte dramatic en la sequeéncia i passa el testimoni protagonista

als personatges principals i els seus rostres.

-Bloc 2 (1'58"):El seguent bloc correspon al moment en qué els joves amants
decieixen tornar al cotxe i deixar el cos alli abandordt v E v A] xX <p *8§
situacié és formidablement captada pel compositor amb un joc de notes picades de

piano i violi que sembla arrossegar I'angoixa del moment. Un cop pugen al cotxe, de

noulesd( & v3e A pe upe] 0e X}v 3 <u v *} @ElisshBards, SE}u%o $

Su ] }JE x - E E Pregcendayyey juntament amb els primers plans
alternats de les mirades dels protagonistes, omplin I'escena d’'una gran subjectivitat

gue impregna deensio la sequencia.

El paper musical, en aquest cas, juga amb I'empatia completa. El que aci es déna és
una convergéncia animicanolt ben captada a través d'un biseqiiencia que
mantindra la tensio fins que els joves arriben a la ciutat. De fet, aquestd que
'espectador ha anat acumulant pero que els protagonistes semblaven no compartir, es
fara real just en el moment en qué la masica es talle i ambdds verbalitzen el temor i la

por vers el que ha ocorregut.

-Bloc 3 (1'04")Es tracta d’'una pecaiano tocada en directe i per tadtegetica,que
passad’irreal a real x (}&E Jvs & W%ode que % @mera faja un
recorregut pel sal6 seguint la «dansa» de les dues amigues. La peca en si s'usa com a
pla de figuracio,és a dir, com ael6 sonorja que Unicament amenitza la festa
particular que la protagonista, Maria José, i el seu home han organitzat. Ara bé, en el
moment en qué s'inicia una conversa entre aquesta i Rafa % Ee}v SP «<«u §}
piano i el qual se'ns presenta des delpr E u}u vS }u pv &£ vsS SP]*S xU
representat adquireix una semantica diferent. La banalitat de la musica, de sobte,
proporciona uncontrastamb la conversa que ambdds estan tenint: ell li esta contant
gue ha estat testimoni de I'accident i, per tatambé de la seua infidelitat. Ara bé, si

eixa interaccibanempaticaés creada vers Maria Jos€, no ho és pas amb l'actitud

animica de Rafa, ja que a diferéncia d’ella, sembla estar gaudint del moment.

o
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-Bloc 4 (1'31"): En aquest breu bloc Juars ¢roba en el cinema. Les imatges que
apareixen corresponen al NDO, protagonitzades per un discurs que realitza el cunyat
d’aquest. La musica que sona és una tema procedent de la pantalla, orquestrada i que
acompanya el documental de forma joviahlege. Un temacircumstancialque sols

fomenta la irritacié que ja de per si sent el protagonista.

-Bloc 5 ('34"): Aquest fragment musical esta protagonitpai celo de fongue manté
el misteri durant tota I'escena. El tema té tres parts: una on el seta lentament
junt a notes sobreagudede piano; una segona part introduida per arpegiat de
pianoi on el clarinet entra en escena tancant aquesta part amb nota sobreaguda, quasi
desafinada; i la tercera part, cl clarinet és substituit per una trongia dissonant
Cada una de les parts correspon a un pla diferent: es juga entre la solitut de Juan i el

matrimoni entre Miguel i Maria José.

-Bloc 6(45"): En aquest blosequéncia el director fa Us del muntatge sovietic, el qual

en si mateixa ja promogerta tensié. Es tracta d’'una joc de plans on el canvi brusc
d'imatges i els primerissims plans que el director empra acaben per provocar una
angoixa asfixiant. Es tracta d'una sequéncia en la que el jove professor adjunt llegeix al
diari una noticia meme és a classe: la mort d'un ciclista. Evidentment, es tracta del
mateix que ell i la seua amant havien atropellat el dia passat. A partir d'aquest
moment, Bardem utilitza aquest muntatge que fomentara la sospita i temor de Juan a
ser descobert. ktore doncs, subratlla i expressa just aix0, d’una forma cada cop més

accentuada petrescendanusical que sona.

Es tracta, doncs, d’'una musica convergent tant animica i psicologica com fisica, atés
qgue el nerviosisme es fa patent en els gestos i mirades déhgopista.Masica de
fossaro incidental i per tant, no justificad@&yreal. Es tracta d’'un tema pausat, amb
temposdistints i amb una frase musical repetida i superposada a mode de bucle. A
més, les intervencions assonants de la trompeta, juntament andoidda i el piano,

vanin crescendacompanyant la mateixa angoixa de Juan.

Finalment, el tema és tallat bruscament quan el professor no suporta més la pressio.

Aquest bloc és, al nostre parer, un dels millor aconseguits pel director i compositor.
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-Bloc 7 (2'02"): En aquesta seqiéncia els protagonistes han quedat en veure’'s en un
circ. Enmig d’'una actuacio de pallassos i envoltats per la crialla que no para de riure’s
hi trobem la parella d’'amants. Ambdds parlen preocupats del temor de ser descoberts

per Rafa, el critic d’art que els fa xantatge.

L’escenari de rialles i pallassos marquen un clar contrast amb 'ombra de preocupacio
gue envolta la parella. La muasica melddica, deixa de bandisevol innovacifper
introduir un tema de saxo melodids tocatrpen dels pallassos que sembla budar

de la situacié d’'ambdés. Aco queda més patent a partir del segon tema interpretat pel
clown un tant mésallegroi ame, iniciat just quan la parella determina esbrinar quée en

sap la gent a proposit del seu crim.

Estractaria aixi d’'un tema justificat per la seua aparicié en pantalla, tot i que apareix i
desapareix passant dera adins de cample forma alternativa. D’altra banda, de nou
ens trobem vers unadivergéncia creada entre l'expressio de la musica i els

personatges.
3. Distrito Quinto (1957):

Aquest film dirigit per Julio Coll i amb musica de Xavier Montsalvatpes 0°
anomenats de la Generaci6 del U v & & or@a d’'dr gdup de jovex v @s,

"E E }U DJPp oU } } ] :p vx<p ( E3&emisédd pldgifiqguen whP o)
robatori de milions de pessetes. Tanmateix, les coses es compliquen i cadascu ha de
sortir per peus, retrobanse més tard en I'apartament d’un dells. Tots menys un: Juan.
L'espera es fa eterna i tothom comenca a sospitar d’ellug € qui ha guardat els
diners. S’inicia aixi una trama dlashbacksen els quals cada personatge recorda i
comenta la situacié en qué I'ha i quins motius té per desconfiar d’ell. Aquest film
retracta la desesperacié d'eixir d’eixe moén en el que naHukur. Motiu suficient per

tal d’arriscarse amb la llei. Una justificaci6 il-lusoria que prompte reprendra el bon

cami moralitzador amb els incessants penediments i remordiments dels protagonistes.

Pel que fa a la musica de Montsalvatge cal dir querasa d'una banda sonora
musical bastant original. L'Us de I'harmonica li atorga un element diferent amb un so

poc habitual. Altres recursos com la percussiop&sicatoscreen ambients de tensio
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sense gairebé emprar cap nota musical a I'is. A mégsx efscrescendos I'Us dels
sons ambientals estratégicament situats i manipulats, mostren l'interes del compositor
per experimentar amb recursos ritmics i atonals els quals, ben executats son capacos

de crear ambients histrionics sense abusar del ,melodids i tonal.

-Bloc 1 (2'25"):El primer bloc musical és el d’entrada, aquell que comenca amb el
logotip de la productora i segueix amb els credits. Coll, presenta a cadascun dels
protagonistes amb un rotol amb el seu nom i una imatge d’ells, peésandavant,
passar els credits sota el pla fixe d’'una volta de cané i aresth vS (E 0 h%]e (E Vv i
del grup de delinqiients X v «<u v$§ Usioa, es tracta d’'un bloc politematic on
s’agrupen dos temes diferenciats: la primera part acompanya la piaséndels
personatge i els identifica amb una musica forca misteriosa i intrigant. Es tracta d’'un
tema amb un instrument protagonista: la trompeta. L’'inici d’aquest és caracteritzat per
I's detremolosde cordaacompanyats de redobles de timbals al fansrides de
trompeta amb sordina. Al llarg de tot el tema s’adverteixeascendosccentuats i
acords estranys, quasi dissonants, amb una escala de notes descendent de trompeta
qgue enllacara amb el seglient tema. Durant la segona part de I'obertura phet&mun

bluesamb solos de trompeta amb sordina i s&xb.

De nou ens trobem front la descripcié del film i els seus personatges: una historia
ocorreguda en l'actualitat, en un ambient urba i modern on persones completament
normals son capaces de realitzarims per sobreviure. Eixa doble moral, un tant

ul]Pp ] «<p SE} ux}tui ¢[Z }luvsS S v 0SE ¢} e<]}vex (
en els films dels cinquanta espanyols, apareix aci un poc més retraxtada § v]E Vv

compte també que ens trobem en 195X

-Bloc 2 (1'24"):Es tracta del mateix bloc dduesdel principi perd tocat amb un solo
d’harmonica. Ens trobem en la primera sequéncia del film, quan l'integrant més jove
del grup, Bobo, entra per la porteria seguit de la resta que arriba poc a poc. Admben

cometre I'atracament i es disposen a resguarsiaren el pis. L’harmonica fa sonar el

21 caldir que la qualitat d’aquesscoreli va valer la nominacié de «Millor Banda Sonora
Musical».
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tema més languid i pausat a mode dentrapuntamb la situaci6 fisica i psicologica
que els protagonistes estan passant. Es dramatitza i es destaca aixi la trames, I'es

els nervis, el temor a ser perseguits i/o descoberts. Fins i tot un d’ells arriba ferit al
brac. En canvi, res de tot plegat es demostra ni es descriu en la banda sonora: per tant,
no hi ha niconvergéncia animicai fisica,tot el contrari.En quanta la seua funcié dins

el muntatge, aquesta suposa una mena ldec de transicibque permet ubicar a

'espectador d’on venen i on van.

-Bloc 3 (47")En la seglent sequencia, tothom esta disposant les coses per fugir del pis

amb els diners atés que Juai,membre que faltava, acaba d’entrar en el portal. Al

menys aix0 és el que Bobo sembla haver vist ja que passen els minuts i Juan no puja. Es
llavors quan comencen a sospitar. La musica irromp a escena de forma subtil: s’inicia

amb unpizzicatg mentre defons s’escolta una nota suspesa primer de clarinet i a la

gual s’uneix posteriorment la corda, perllongat durant tot el temackscendosgjue

alteren la monotonia del fragment sén aprofitats per a introduir altres instruments fins

crear una melodia sese cap direcci6 amb un ritme constant marcat per les notes

%o | « x00 A § o }JE x]puv (E e« Vv po 0 <p o * Av

instruments. El final, una nof@ianoi sobreaguda de trompeta talla la melodia.

-Bloc 4 (22”):En aquesta egmna que segueix, en veure que no puja, s'acosten a
'escala. Aquesta tensié és culminada per un soroll que espanta a Bobo. Sols es tracta
d’'una persona que surt d’'una de les cases de l'edifici. Tanmateix, eixa falsa alarma ve
subratllada musicalment per la*}@E ]Jv X0 <4 0 <}0 il % Gurlee UE & ]
tremolosi piano, alternant amb fragment médsrte i altrespiano. Sens dubte aquesta

ajuda a crear eixa situacié comica viscuda enmig d’'un moment de tensié. Un moment
gue allargara a mode de recordatori ntee es continua amb el tema inquietant iniciat
abans, pero interpretat aquest cop per un solo d’orgue electronic i intervencions suaus
d’eixa sordina que sembla fer broma amb la situacié. Aquest tema, a més, es pot
identificar com alleitmotiv que represata I'espera, lI'angoixa i la inquietud dels

personatges que sense poder fer res més, han de resggnal devenir dels fets.

-Bloc 5 (1'08”):De nou elleitmotiv en escenaEl tema s’inicia de forma bastant

peculiar atés que el compositor introdueix temple blockal qual el segueix un silenci
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important que es trenca amb un colp de timbals acompanyat tfemolo forte de

corda. D’'immediat entra 'harmonica, interpretant una melodia completament aliena a
la que de fons sona. Els canvis d’intensitat ajudemear un clima de tensié i histeria.
Montsalvatge sembla no seguir partitura alguna, les notes picades de piano, els
tremolos, els pizzicatoso els timbals, desdibuixen qualsevol linia direccional. Aquest
fenomen provoca la perdua de I'espectador quesrgspera en cap moment ningun gir
musical previsible. De fet, aquesta manca de lectura musical fomenta I'angoixa i la
incertesa de la sequencia que, d'altra banda, multiplica la sensaci6 emesa amb les

propies imatges: inquietud i nerviosisme.

-Bloc 6 1'13"): Es tracta del mateix bloc musical titmotiv que allarga I'espera dels

joves lladres fins que és interromput pel so del telefon. Un element sonor que talla la
musica que fins el moment sonava i la qual estava constituida per la barreja d’altres
sons de la casa. Es més, sembla com si ell mateix fos el gong final del tema. En
contraposicio, eixa «peculiar» banda sonora agreujava alhora l'inquietant silenci dels

protagonistes.

Fotograma 5: &a el telefon. Fotograma 6: N hi ha respota.

-Bloc 7 (1'24”):En aquesta ocasid, aprofitant dlashbackde Miguel, comencen les
histories sobre la primera aparicié de Juan. Aixi, amb la historia de Miguel, se'ns
transporta al passat, a una de les classes de flamenc que com a professor ell impartia.
La misica que sona, doncs, degetica:unareboleraballada per una de les alumnes,

tocada amb castanyoles i acompanyament de piano. Es tracta, doncs, d’'un tema
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circumstancialun nimero musical deonvergéncia culturadtés que ens trobem en
una classe dedl. Al principi, el bloc musical és protagonic i en primer pla auditiu;
després, pero, passa a un pla secundari. De fet, aquesta escena és emprada com a bloc

detransicioper a buscar la primera entrada en escena de Juan.
4. Delincuentes (1956)

Delincuetes és un film de Juan Fortuny realitzat amb musica de Serramdnt CE §

D}vde EE 3§ 'n]Joo u 8x <up E 08 o0+ A vESuE ecratf;sv P E u %o

X (]P p(@ca®n les pel-licules espanyokescy ¢ E puv JE£ v v pv 0o} o v} SUCE
varietésanomend Nido de Arteper tal d’organitzar els delicte&ntre ells es troba el

fill i la dona delCaid un dels gangstsrespanyols més famosos de tots els temps i del

qual els americans fins i tot han realitzat un fifhEl seu fill, Andrés, viura de la fama

del pare per obrirse cami en el mon de lsampapero les coses no son tan facils,

sobretot en el moment en qué son pare és alliberat de la preso i arriba convertit en

una altra persona.

Musicalment, i a grans trets, aquest film no destaca per ningunatauakncadora
respecte les tendéncies més classiquBesprés d'analitzar els seus primers vint
minuts, s’adverteix com el film sembla més una mostra de ritmes populars del moment
gue poc tenen a veure amb una ambientacié de crims i delinqiiéncia. Dsofet,
'excusa per mostrar el lloc de reunié del grup de delinqiients alhora que es van
presentant cadascun d’ells. El fenomen no és baladi, ja que la pel-licula girara al voltant

d’aquest local de varietats on es refugiaran els personatges.

212 Resulta interessant advertir que els films espanyols, tal i com hem explicat més amunt en el
treball, no incloien la figura del gangster per trolsarfora dea llei. Ara bé, en aquest cas, el

film Delincuentedracta aquesta figura des d’un punt de vista diferent: d'una banda, el Caid és
alliberat de la preso i es retira de la «mala vida» com a consequéngeemniediment moral
respecte les seues accions patessa En canvi, el fill aspira a ser com el pare tot i que mai ho
sera. Aixi, la linia entre b€ i el maho es desdibuixa en el film. Tot al contrari, mostren el Caid
com un gangster penedit que ha trobat de nou el bon cami. Una experiéncia forca
allicoradora.
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Bloc 1

Ubicaio:

Inici:

Fi:

Duraci6:

Estructura tematica:
Llenguatge musical:
Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié smantica:

Sequeéncia |

Quan arriba la policia i els atracadors inicien el tiroteig.

En el moment que &aid,acorralat, se li acabla municié de la seua arma.
167"

Temal

Musica tonal.

Es tracta d’'un tema forca complex de gran riquesa policromatica. La
introdueix la musica: una polifonia de corda i vent dividida en quatre partg
les notes soOn interpretades de forma acteada, amb canvis de ritmg
interrupcions de trompetes amb sordina, etc.

Musica incidental o de fossar.

Pla secundari.

Convergencia fisicHi ha quatre parts diferenciades que narren la persec
del gangster, coincidint amb progressions i regressi@igitine. Durant tot el
tema és la corda la que crea la tensio i el vent metall la burla. Cap al fina
guan el personatge es queda sense municio i llanca la pistola a terra s’en
percussio per subratllar eixa mala jugada amb un xoc de platsdinaés de

sirena

i on
D

rs

ucio

A, just
pra la

donarli una funciéconclusivaa la persecucio.

Bloc 2

Ubicacié: Sequeéncia |

Inici: Just el moment en que s’encén una cigéd.
Fi: Quan l'apressen i s’acaba la pel-licula.
Duracio: 39"

Estructura tematica: Politematic: Tema 2i Tema 1

Llenguatge musical: Musica tonal

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funciésemantica

Comenca amb un piano i després se li afegeix la resta d'instruments per fer

sonar de nou el tema anterior perd molt maiegroi triomfal.
Musica incidental.
Pla secundari.

Convergeéencia animic&l piano i la corda suau ens ajuden a entendre que el

Caids’ha donat per vencut i, pacientment, espera la seua detencio. El
triomfant fa referencia a un «final feli¢» en el qual el bé ha vencut el mal.

Bloc3

Ubicacié: Titols de credit inicials

Inici: S'’inicia amb els titols de credit.

Fi: Finalitza amb ells.

Duracio: 196"

Estructura tematica: Suitepolitematica: Tema 3, Ten¥g Tema 5i Tema 6
Llenguatge musical: Musica tonal.

Forma narrativa:
Pla narratiu:

Pla sonor:
Funciésemantica

Bloc genéric d’entrada o obertura.
Musica incidental.
Primer pla.

final

Acompanyament dels crédits i presentacié dels principals temes del film, els
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guals ens ajuden a contextualitzar la tematica i estil de la producci6. UEstg
cas la musica experimental s’ha deixat de banda per introduir un g
repertori de musiques contemporania des del vals francés, a ritmes més |
etc.

q
ampli
atins,

Bloc 4

Ubicacio: Sequencia Il

Inici: Quan la camera, amb un picat, enfoca el cartell del Niglo de Artgust abans|
de I'aparicié d’'un home en el pla engalanat de blanc, amb barret i basté.

Fi: Quan aquest entra en el local i pgja a I'escenari per iniciar les presentacior

Duracio: 111"

Estructura tematica:
Llenguatge musical:
Forma narréva:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funciésemantica

Bloc politematic: Tema 7 i Tema 8

Musica tonal.

Sona un fagot alternat amb vent fusta i acaba amb trompetes amb sording
una mena ddanfarria. El segon tema s’enllaca d'immediat donant pas a
melodia de piano d’ambientacio.

Passa denUsica incidentagn el carrer, andsica diegéticains el club.

Hi ha una transici6 del primer pla a pla de figuracio.

Es tracta d'urbloc de transicigper endinsamnos en eNido de Arte La primera
part su]o]3l Ju A& pe % E vpv ] Grria hurlegoax h ({
presentador del club, fet que ja ens indica la comicitat de I'espectacle. A

S.

3 fent
una

)V (
dins,

no obstant, la melodia es converteix enisica de fons

Bloc 5

Ubicacié: Sequeéncia Il

Inici: Amb el nimero musical.

Fi: Quan aquest acaba.

Duracio: 191"

Estructuratematica: NUmero musicalTema 10 “Cuatro cabellos”
Llenguatge musical: Mdsica tonal

Forma narrativa:

Pla narratiu:

Pla sonor:
Funciésemantica

Tema circumstancialNUmero musicalbasat enuna cansco populamamb
acompanyament de piano.

Combina eldins i fora de camp amb |dalsa diegesatés que es pot escoltg
instruments que no apareixen en pantalla.

Va variant entre el primer pla i pla de figuracio

Es dbéna unaonvergencia culturallocalja que es troben escoltant un nime
musical dins un club nocturn de varietats.

=

[0
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Bloc 6

Ubicacio:

Inici:

Fi:

Duracio6:

Estructura tematica:
Llenguatge musical:
Forma narrativa:
Pla narratiu:

Pla sonor:
Funciésemantica

Sequeéncia Il

Quan s’ewén el focus de llum.

Quan acaba l'actuacio.

117

Numero musical: Tema 11.

Musica tonal.

Tema circumstanciaNumero musical flamenc amb acompanyament de pia
Combina la narracidiegéticaamb eldinsifora de camp.

Va variant entre el primer plael pla de figuracio

Es dbéna unaonvergencia culturallocalja que es troben escoltant un nime
musical dins un club nocturn de varietats.

no.

[0

Bloc 7

Ubicacié: Sequeéncia Il

Inici: Quan apareix entre el public per a pujar a I'escenari.
Fi: En acabar I'actuacio.

Duracio: 127"

Estructura tematica: Numero musicalTema 3

Llenguatge musical: Mdusica tonal

Forma narrativa: Tema circumstancialNumero musical de pasdoble amb acompanyamen{ de
piano, castanyoleispandereta.

Pla narrati: Combina la narracidiegéticaamb eldinsi fora de camp. Tanmateix, en aquegst
cas s'usa també lalsa diegespel fet que s'introdueix instruments de vent pger
fer-ho més grandiloglient i que en pantalla no estan.

Pla sonor: Va variant entre el primepla ipla de figuracio

Funciésemantica Es dbéna unaonvergencia culturallocalja que es troben escoltant un nimefo
musical dins un club nocturn de varietats.

Bloc 8

Ubicacio: Sequencia Il

Inici: Quan puja a I'escenari.

Fi: Quan s’acaba el tema.

Duracio: 2'53"

Estructura tematica: Numero musical: Tema ¥als Una nuchacha francesa”

Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa: Tema circumstancial.NUmero musical amb acompanyament d'acorg

Pla narraitu: Combina la narracidiegéticaamb eldinsi fora de camp.

Pla sonor: Va variant entre el primer pla i pla de figuracio

Funcié smantica: Es dbéna unaonvergencia culturallocalja que es troben escoltant un nimefo

musical dins un club nocturn de varietats.
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5. Cerrado por asesinat(il962)

Aquest filmdirigit per José Luis Gamboa i musicat per Francisco Pérez Devesa, narra la
historia d'un matrimonixD Vit 0 ] 0 V X <t %0 ** 0 ¢ A v e [ e3]p v
Corona, un poblet de la serra d’Albarracin. Elena s’enamora del poble i somia en tindre

una casa la. Pero la realitat de la classe mitjana no permet eixos somnis, per aquest

motiu Manuel, volent complaure la seua estimada esposa, planejara el robatori d’'una
anglesa milionaria que s’allotja just a I'habitacié del costat d’aquests. La mala fortuna,

pero, esdevindra quan aquesta resulte morta per accident.

De nou, tornem a trobar un film escassament valuds pel que fa tant a 'argument i
execucid, com a la seua part musical. De fet, es tracta d'una banda sonora melodica
gue abusa del vent i que no acadacoblare Xx<u Vi ocorre, no ho fa massa
fortuitament x 0 ¢ ¢ V o [uieuldduea fem teoria, es d’'assassinats. En quant

a la interaccié semantica, aquests fragments analitzats es vinculen principalment amb
els sentiments d’Elena, la muller. édp i a la fi, ella sera el principal motiu pel qual

Manuel arremet a cometre el crift®

Bloc 1

Ubicacio: Titols de credi

Inici: Amb els titols de credit.
Fi: Quan aquests finalitzen.
Duraci6: 1'26”

Estructura tematica: Tema 1

Llenguatge musical: Mdsica tonal

Forma narrativa: El primer bloc es composa per una frase musical repetida fins sis cops, cadascun
d’aquests amb la introduccié d’algunes variants. De forma alternada es|dona
predomini a la corda aincrides de trompetes; en altres ocasions s'inverteix el
paper i es deixa el protagonisme al vent metall, el qual porta la melodia mentre
resta acompanyat per la corda en un segon pla. La monotonia de la melodia ve

13 Tanmateix, esdevé interessant atus® un moment en aquest aspecte. Hom ja ha explicat

en apartats anteriors que el cinema negre espanyol manca d’eixa ambiguitat americana entre
elbéiel mal x% @estions purament politiquesX v VvA]JU v <«p é8a (g teariae
freudiana del’antropologia dualistaque proporciona una ambivaléncia moral al protagonista
justificada pel context en el qual es troba. Un fenomen poc habitual en I'ambit epiem
tractant pero que ens indica, no obstant, que ja ens trobem a les primeries dels anys seixanta i,
per tant, amb una politica més oberturista i flexible que en anys pretérits. Ara bé, també s’ha
de dir que, malgrat jugar amb eixa I'ambivaléncia dspéctador durant el film, quasi al final

el desti redimeix a Manuel i tot torna al seu cami sense que res haja emmascarat '’honradesa
d'aquest
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Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié smantica:;

trencada per algunes incursions d'arpéno i de gong, sobretot aquest Ulti
en moments inesperats. El tema és pausat, de compas tranquil i meladic.
Bloc d’obertura, musica incidentgbiotagonica

Primer pla.

m

S’usa com a presentacié del tema principal i d'acompanyament als credity. Sens

dubte, la musica va paral-lela el to del film ja que, malgrat tresgad’'una
historia d’assassinats I'ambientaci6 és bastant lleugera, sobretot dura

nt la

primera part. Tanmateix, la musica reflexa eixa tematica negra amb I'Us del
gong, el qual irromp deofma desconcertant en la peca inicial, atribuint un poc

de misteri al film.

Bloc 2

Ubicacié: Sequeéncia |

Inici: Amb el pla d'una muntaya.

Fi: Quan arriben a la porta de la fonda.
Duracio: 2'61"

Estructura tematica: Tema 2

Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié smantica:

De nou ens trobem davant la repetici6 de frases musicals amb varian
tracta d’una melodia de vent i corda, acompanyada per notes llargues de
i pizzicato La intervencié d'algis solos de flauta, clarinet, violi i oboé atorg
cada frase un punt de distincié entre elles.

Musica incidental.

D’un primer pla passa a un de secundari.

Ens prepara l'arribada del matrimoni al poblat i ens presenta la person

ts. Es
piano
A a

alitat

dels protagoniste de la historia. L'increment en la intensitat de la melodia és

paral-lela a 'emocié de la protagonista Elena, per I'arribada al poble; m

entre

gue el compas tranquil i pausat s’associaria més al caracter del seu mafrit, un

tant més esceptic.

Bloc 3

Ubicacio: Sequencia Il

Inici: Dins I'habitacio, just quan ella es llanca als bracos d'ell.
Fi: Quan truquen per teléfon a I'habitacié.

Duracio: 37"

Estructura tematica: Tema2

Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié smantica:

Es tracta de la mateixa melodia que abans, sols que en aquest g
interpretada molt suau per instruments de corda amb acords d’arpa, per &
tard passar a un duo de clarinets.

Musica incidental.

Pla secundari.

Convergéncia animica/essional amb Elena. La musica reforca la S
innocéncia i il-lusi6 com si fos una recent casada. Es més, en els dialg

as és
més

eua
gs ella

al-ludeix a eixes vacances com el seu viatge de noces.
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Bloc 4

Ubicacio:

Inici:

Fi:

Duracio6:

Estructura tematica:
Llenguatge msical:
Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:

Sequeéncia lll

Amb una panoramica de la muntanya i el poble.

Quan Manuel s’assoma al balcé junt a Elena.

27"

Tema 2

Musica tonal.

S’inicia amb uns acords d’arpa per a passar immediatamemt protagonisme
de vent i finalitzar amb utrino de trompa molt suau.

Musica incidental.

Pla secundari.

h

Funciésemantica: Els acords d’arpa ens transmeten la sensacié de «somni» que esta vivin{ Elena
en veure el paisatge que hi ha des de la seua habitaci6. En amiesteio lal
melodia s’usa com lgitmotiv de la il-lusio i expectatives de la parella.

Bloc 5

Ubicacio: Sequencia IV

Inici: Quan iniagn la visita turistica pel poble.

Fi: En el moment que veuen una casa d’ensomnii.

Duraci6: 1'31”

Estructura tematica: Tema 3

Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa: Es tracta d’una irrupcié musical suau, lenta, amb predomini de vent. S’'empren
elsacceleranda ritardandoamb uncrescenddinal.

Pla narratiu: Musica incidental

Pla sonor: Pla secundari.

Funcio emantica: En tot moment, les peces musicals ens indiquen els sentiment de la mullef, eixa
melodia pausada, trista, afligida i melancolica. Ens assenyalen la resighacio i
I'anhel d’Elena per una residéncia en Monte Corona.

Bloc 6

Ubicacio: Sequencia VI

Inid: Quan ella es posa a escoltar a través de la paret.

Fi: Quan baixen a dinar.

Duracio: 1'05”

Estructura tematica: Tema 4

Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa: Un tema protagonitzat @ trompetes amb sordina, acompanyat d’altres
instruments de vent i corda i I'ls d’abundartisnos. La frase musical @s
repeteix durant tota I'escena, amb un estil ameé i divertit.

Pla narratiu: Musica incidental.

Pla sonor: Pla secundari.

Funcio emantica: Convergencia primer amb Elena i despaésb ambdds. La musica reforga efjxa
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«pilleria» de la protagonista mentre escolta les conversacions dels vg
través la paret, anhelant trobar un cas de detectius digne d’experimentg

sordina, fomenta eixa situacio burlesca de la seqiéncia.

Fotograma 7: Manuel espia la veina. Fotograma 8:questa amaga els diners.
Bloc 7
Ubicacio: Sequencia VII
Inici: Quan Manuel es détal passadis perque ha trobat un bitllet de 5 lires.
Fi: Quan la veina d’habitaci6 tanca la caixa on guarda els diners.
Duracio: 1117
Estructura tematica: Tema 5
Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funciésemantica:;

ns a
r. La

Es tracta del mateix tema que abans, pero, aquest cop, orquestrat per diviersos

instruments alternanise trompda, corda i piano.

Musica incidental.

Pla secundari.

S’usa com deitmotiv de la curiositat. Empatia amb la curiositat que mog

tra

Manuel davant la troballa. Es tracta de subratllar la intriga que el bitllet trobat li
suscita al protagonista i com arraraiXo es posa a espiar la seua veina britapica

a través de la ferradura.

6. Lo que nunca muergl955)

Aquesta obra de Julio Salvador s’inclou dins els films d’espionatge que llavors solien

retractar les persecucions entre el régim i els partits comunistsdektins. Amb

musica del compositor Ricardo Lamote, el film narra la historia de dos germans, Carlos

i Enrigue, que sbn separats per la guerra i acaben conwsdirgn enemics sense

saberho. Tot i que la pel-licula compta amb una banda sonora habinelhdica i
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orquestrada seguint els classics del simfonisme, els fragments que hem analitzat
responen a una musica més optitai® dramatica de la que desprése ve J#'hE

0 « 4 <S]ox & upvMusiEalment es tracta d’'una composicio treballada, amb
molt d’Us del clarinet com a instrument crucial que acompanyara gran part de la banda

sonora musical.

Bloc 1

Ubicacio Credits de presentacio del film.
Inici: Amb els crédits.

Fi: Finalitza amb ells.

Duracio6: 1'41”

Estructura tematica: Tema 1, Tema2i Tema 3

Llenguatge musical: Mdusica ton&

Forma narrativa: El bloc comega amb unes notes de corda seguides petremolo in crescendo
i crides de vent metall bastant accentuades, tot atempo presto.Amb un
redoble de timbals s’enllaca vers una melodia més greu i lenta protagonitzada
amb un solo de trompeta acompanyat de festa d'orquestra. En aquesta
Ultima part del tema es dona udecrescendaleixant exclusivament la corda
com a solista fins que poc a poc va desapareixent.

Pla narratiu: Bloc genéric d’entrada amb musica de fossar o incideptattagonica.

Pla sonor: Primer pla.

Funciésemantica: Amb una fund@ protagonica, la musica ens presenta el film: una primera [part
plena de tensio recolzada pels moviments rapids i sobreaguts de la gorda.
Tanmateix, durant la segona part aquesta es torna més lenta, com angaixada,
tenebrosa i melancolica que potser ens aaoia el tragic final.

Bloc 2

Ubicacié: Sequeéncia |

Inici: Quan el comandant Carlos L6pez Doria ix d'entre la multitud acompanyat per
un sacerdot.

Fi: Quan arriba davant els caps que pretenien condeclwrar

Duracio: 30"

Estructura tematica: Tema 1.
Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa: El tema ve marcat sota un compas lent, el qual amrarescendaconforme
s’acoste a la fila d’'oficials que I'esperen.

Pla narratiu: Musica incidental.

Pla sonor: Primer pla.

Funcié smantica: Es tacta d'un dels temes principals vinculats al protagonista. No obstant no
representa el seleitmotiv, sind que es tracta d’uleitmotivamb un sentit méq
abstracte i melodramatic. Aquesta melodia, doncs, es troba vinculadiamia
i tragediafamiliar del personatge. En aquest bloc musical, perd, se’ns avanca
eixa historia traumatica que més tard descobrirem.
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Bloc 3

Ubicacio:

Inici:

Fi:

Duracio:

Estructura tematica:
Llenguatge musical:
Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:

Sequeéncia |

Amb el pla de la protagonista, Nita, lamentaet pel seu estimat Carlos.
Quan ella i el seu acompanyant abandonen I'acte de condecoracié.

127"

Temal

Musica tonal.

Es tracta de la mateixa melodia que abans amb un pategcendqust en el
moment en qué se li posa la medalla commemorativa. Tanmateix, la s¢
part resta instrumentada per un duo entre clarinet i trompeta i per un con
de corda amb notes agudestriemolos que vandecrescendode nou fins
desapareixer.

Musica incidental.

Combina el primer pla amb el secundari.

pgona
unt

Funcié smantica: De nou hi trobem elleitmotiv: la muasica emfatitza just el moment de |(la
condecoracio. Se'ns esta insinuant la tragica historia que s’amaga al darr¢ra del
dol que ell guarda i la rentncia a la seua vida com a milamisteri ve
sobretot anunciat per les notes de violi agudes que allarguen i estiren €| final
acompanyant la seqiéncia.

Bloc 4

Ubicacio: Sequencia Il

Inici: Quan Nita i 'acompanyant sén obligats a pujar a un cotxe a punta de pisto|a.

Fi: Quan el cotxe passa la barrera.

Duracio: 1'56”

Estructura tematica: Tema 4

Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa: El tema s’inicia amb notes lligades de clarinet amdscendosle metall i corda
Aquests stableixen un energic dialeg de pregunta i resposta entre trompetes i
corda. El ritme és prou accelerabt i que al final la melodia pateix un canvi
molt més pausat. Es llavors quan el protagonisme recau sobre la corda que
allarga les notes fins mantedigs en suspens mentre esperen poder passar la
frontera. El final ve marcat pels clarinets.

Pla narratiu: Musica incidental.

Pla sonor: Es combinen els dos, primer i segon pla.

Funcd ssmantica: Convergencia amb I'accié narrativa: El ritprestodel bloc musical acompanya
I'accié persecutoriaue s'enceta al darrera del comandant, el qual, es troba a
punt de partir des del port amb un vaixell. Hi hadetrescendgue coincideix
amb l'aturada que el cotxe perseguidor es veu obligat a realitzar front g una

barrera/control que ha de passar.




Bloc 5

Ubicacio:

Inici:

Fi:

Duracio6:

Estructura tematica:
Llenguatge musical:
Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié smantica:

Sequeéncia lll

Amb el reflex de la llum sobre l'aigua.

En el moment en que el jove Carlos arriba a sa casa.

2'26

Tema 5

Musica tonal.

El bloc s’inicia amb una arpa que introdueix una melodia sincopada de
Aquest fragment es veu alterat amb I'entrada d’'una nota greu de celo, la
introdueix de nou un dialeg entre corda i metall a mode de pregunta i respq
Musica incidental.

Pla secundari.

L'arpa s’empra per introduir uflashbackque ens retrotrau als records de
joventut del protagonista. En aquest moment s'inicia la melodia amb
convergencia fisicaLes breus notes sincopades acompanyen les padpites

corda.
qual,
psta.

la
una

i decisives de Carlos mentre camina pel seu antic barri. La segona part del tema
adquireix un altre significat atés que els dos germans es retroben després
d’algun temps. En aquest cas és subratlla I'animadversié d’ambdos regpecte
I'altre i es deixalar el bandol ideologic de cadascun d'ellE] Z <<y § V] E
compte que ens trobem just en els anys previs a l'esclat de la Guerra Civil
espanyola (1936 070 ¢ x X

Bloc 6

Ubicacio: Sequencia IV

Inici: Quan s'inicia la conversacié entre mare i fill.

Fi: Quan truquen a la porta aturant la conversa.

Duracio: 2'63"

Estructura tematica: Tema 1

Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narativa: La musica s'introdueix de forma suau, quasi sense adowsen. Estracta
d’'una melodia lenta, de corda i flauta, amb petites derivacions perd mantenint
el reconeixement del tema que s’ha emprat durant la condecoracié| del
protagonista: Carlos.

Pla narratiu: Musica incidental.

Pla sonor: Secundari.

Funcié smantica: Musica i imatge s’enllacen paral-lelament peforcar el dramatisme dg¢
'escena. Parlem d’'una musica empatica que emfatitza les penuaries que llur
familia esta passant. En quant a la funcié coeitenotiv hem de ser cautes. ks

tracta d'un tema que respecta alguns acords del trégtmotiv del Bloc2 pero
amb una estructura i composicié un tant diferent o variat.
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Bloc 7

Ubicacio:

Inici:

Fi:

Duracio6:

Estructura tematica:
Llenguatge musical:
Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié smantica:

Sequéncia IV

Truquen a la porta i apareix geu germa petit.

Quan s’abracen mare i fill.

102"

Tema 6

Musica tonal.

Tema melddic amb sonoritat més aguda i lleugera protagonitzada per ¢
clarinet. El tema finalitza de nou amb l'arpa.

Musica incidental.

Secundari.

La muasica esdevé menys draimcat acord amb el caracter infantil i astut g
germa petit. No obstant, hom troba aquest bloc musicalloc de recurs
prescindible pel fet que acompanya I'entrada a escena del petit pero no a
cap element significatiu a la historia. Finalment, I'agres indica el final dd

prda i

lel
porta
|

flashbackornant-nos de nou al temps present de la historia.

Bloc 8

Ubicacié: Sequéncia VI

Inici: Amb I'entrada d’'un noulashback
Fi: Amb les imatges de bombardejos.
Duracio: 137"

Estructura tematica: Tema 7

Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié smantica:

L’Us delpizzicatomarca certa inquietud en el bloc musical. EI compas trar
interpretat per vent i corda s’alterna amb fragments de major orquestrg
més ritmics i caacteritzats pecrescendos

Musica incidental.

Secundari.

Junt a la veu epoff del protagonista que ens narra I'esclat de la Guerra Ciy
musica ajuda a enllacar els salts temporatd-lipsisde les imatges. D’aquesi

quil
cio,

il, la

forma, compleix un&uncié unifcadoradins el discurs narratiu.

Bloc 9

Ubicacio: Sequeéncia VIII

Inici: Quan caminen per l'atall que li ha mostrat la noia del poldlarcela.

Fi: Just el moment que ella anuncia que no té pares a causa d’'un bombardeig
efectuat per les tropes comandades per Carlos.

Duracio: 2'08”

Estructura tematica: Tema 8

Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa:

Bloc més liric en el qual s'intercalen solos de corn angles i vent fusta, a

mb un

acompanyament deorda.
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Pla narratiu: Musica incidental.

Pla sonor: Del primer pla passa al secundari.

Funcié smantica: Es tracta d’'una melodia de caire mésjnnvs x o u §$ ]A& (}EU <«
el germa petix A]v po o i}A v}] 0 %} 0o <«u }(| E ]
protagonista i que, irremeiablement, s’enamora d’ell. L’Us del vent fusta ég tipic
en aquestes situacions que reclamen la ingenuitat i ljtaiadels personatges.

El tema finalitza amb el canvi d’actitud d’ella quan li explica perqué esta sdla.

Bloc 10

Ubicacié: Saliencia IX

Inici: Entren en la mina abandonada.

Fi: Quan surten de la mina.

Duraci6: 207"

Estructura tematica: Tema 9

Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa: S’empren notes forca més greus que la resta de temes, amb alguns acords

Pla narratiu: Musica incidental.
Pla sonor: Primer pla.

estranys entre ells i amb irrupcions d'instruments de vent a mode
d’advertéencies. El segdragment s'inicia amb el gong, el qual ve protagonifzat
per una polifonia entre fagot i clarinet.

Funcié smantica: Sens dubte la tonalitat greu i les al-lusions al perill advertides per les notes de

vent ens situen en un ambient d’intrigamisteri que ens adverteixen d'un
possible perill immediat. Aquest element ve subratllat en la segona part per la
polifonia i eixa sensacié de dissonancia entre les dues veus que fomenten la
tensio en I'escena.

7. Murié hace quince afio§1954)

De clara tedéncia anticomunista, aquest film dirigit per Rafael Gil i musicat per
Cristobal Halffter tracta sobre el segrest d’un grup de petits que foren embarcats cap a

la URSS per tal de adoctrifas i ferlos partidaris de la causa comunista. Després de
quinze anys, Diego, un d’aquells nens, convertit en un gran agent secret, se li és
encomanada una missié a Espanya en la qual lafaeuidia x<p o @& ] Uu}ESX
veu implicada. L'éxit d’'aqueta missié dependra si el jove és capac d'ésser fidel i

consequent amb la seua ideologia front els seus nous sentiments filials.

En quant a la vessant musical, Halffter fou un compositor que titEmovar en el

camp de les bandes sonordsn aquesta awretament, I'autor ha empramelodies
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qguasi dodecafoniques que marquen, sens dubte, una gran diferéncia en la tendéncia

homogénia a la qual els compositors ens tenen acostumats.

Bloc 1

Ubicacd: Durant els credits inicials de la pel-licula.
Inici: Amb els crédits.

Fi: Finalitza amb ells.

Duracio: 143"

Estructura tematica: Tema 1

Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa: Bloc genéric @ntrada forca discordant amb una polifonia de vent i corda| els
guals formen un canon marcat a ritme g@gezicatoi timbals. A meitat temal
pero, es produeix ugrescendajue déna pas a una segona part en la qual la
corda passa a un primer pla, formant leelodia amb notes cada cop mes
agudes, juntament amb intervencions de metall les quals, preparen el final del
bloc, aquest ja més orquestrat, melddic i concloent.

Pla narratiu: Musica incidental protagonica
Pla sonor: Primer pla.
Funcié smantica: « SE S8 [MVv S u X }uo PE V % ES @fiquésx ESUE -

que presenta el film i facilita pistes de quina va a ser la tematica d’aquest. De

fons, mentre, passen imatges del port de Bilbao, lloc de partida de la historia. La
musica inclowizzicatosgue recorden els colps de les fargues on es treballa el

metall candent; mentre que, d'altra banda, la melodia integra la sireng del

vaixell com a un so mégsu}os * u o vS§ Mv o EJv § JAKU (8§ «
complicat esclarir qué és un so d'ingtrent i qué no. Aquest element musigal
ens podria situar un poc en el context industrial de Bilbao o simplement gsser
interpretat com un element més per propiciar eixa intriga i sensacié de perill
gue la composicio de Halffter ens transmet de forma incanet

Bloc 2

Ubicacié: Sequeéncia |

Inici: Els nens estan pujant al vaixell en fila.
Fi: Fosa en negre per canviar de seqiéncia.
Duracio: 182"

Estructura tematica: Bloc politematic: Tema 1 itema 2

Llenguatge musical: Mdsica tonal

Forma narrativa: Es tracta d’'un blosequiéncia en el qual apareix de nou un dels fragments|més
dissonants del tema 1 en forma de canon. Tot plegat dona pas a uns compassos
més melodics i dramatics protagonitzats per violinspdis detremolosi,
concloent, urcrescend@rquestrat.

Pla narratiu: Musica incidental.
Pla sonor: Alterna el pla secundari i el primer pla.
Funciésemantica: Convergéencia animica i fisianb I'escena. El primer fragment marcat pel

seguit de notes curtes de piano acompanyen la resignacio pdsses del
petits en fila cap al seu desti incert. No obstant, es produeix un canvi just{quan
MV % S8]S ] P} X 0 % E}S P}v]es x = u E o (Jo 1
musica llavors canvia a un tema més melodic i trist el qual funciong de

U7
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contrapunt o contrast amb els gestos virulents i desesperants que el j
realitza intentant escapar. De nou al seu lloc, la muasica reprén el seu f
fragment per acabat concloent amb el conjunt orquestrat quan l'escalg
vaixell és pujada tancant aixi tota piisktat de fugir. Impoténcia i debilitat
davant el segrest; resisténcia i lluita per la llibertat.

Bloc 3

Ubicacio: Sequencia |

Inici: La imatge del petit en la bodega del vaixell.

Fi: Quan aquest entra en la cambra de Goeritz, responsable de la missié.
Duracio: 33"

Estructura tematica:
Llenguatge musical:
Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié smantica:

Tema 3
Musica tonal.

S’empra una frase musical semblant a I'anterior, amb Us exclusivament dé vent

metall i 'acompanyament de notespetitives de piana timbal.
Musica incidental.
Primer pla.

El tema interpreta I'abaltiment, ensopiment i impotencia del nen. Un sentiment

de derrota i resignacio front els fets que ocorren. El neguit del petiti la po
paral-lels al tema musical, ptant es tracta deonvergéncia animica

r sén

Fotograma 9: [Ehen en la bodega. Fotograma 10: Mnjantse una poma.
Bloc 4
Ubicacié: Sequeéncia Il
Inici: La imatge de Moscou
Fi: Fossa en negre pel canvi de sequencia.
Duracio: 2'52"
Estructura tematica: Tema 4,5i6
Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa:

Aquest llarg bloc compleix fancié d’el-lipsi temporalEs tracta de tres teme|
vinculats i enllacats de forma subtil per notes ®sgs de corda o vent gy
resumeixen anys de la vida del protagonista. El primer esdevé un

tema
de

triomfalista ambcrescendos decrescendogiue s'allarga a través de notes
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Pla narratiu:
Pla sonor:

corda suspeses i d'un clarinet fins que déna pas &ramolo aprofitat per a
introduir una nova el-lipsi i de nou, la melodia. El seglient fragment s’utilif
vent i la corda de forma sincopada.

Musica incidental.

Transicié de primer pla a un de secundari.

za el

Fundéé ssmantica: Es tracta d'utilitzar la masica com a recurs d'unié entre els diversos sadfg en
temps de les imatges. Les tres parts corresponen a tres fases diferents dg Diego
i la seua formaci6: coincidint amb eixa musica triomfalista se’ns narra I'arrlbada
a Moscou a través d'imatges de la ciutat. A elles les segueixen altres de| Diego
rebent dasses alliconadores i clarament ideologiques. Els fragments muysicals
coincidiran amb les etapes d’infancia, adolescéncia i época adulta, transfoymant
el to melddic cap a un de més intrigant, sincopat i amb aires mafcials
subratllant la seua conversio ealdat del partit.

Bloc 5

Ubicacio: Sequeéncia Il

Inici: El caos de la gent front I'arribada de la policia al discurs de Diego.

Fi: Quan & manifestaci6 es dissol.

Duracio: 1'09”

Estructura tematica: Tema 7 i tema 4.

Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa: A ritme presto es desenvolupa el tema 7 amb una ininterrompuda cursa de
semicorxeres cromatiques i crides de trompetes. Amb tot, es dona un paréntesi
on es rellenteix etempo per passar als acds més orquestrats i triomfalistgs
corresponents al segiient tema.

Pla narratiu: Musica incidental.

Pla sonor: Pla secundari.

Funcié smantica: Convergencia fisicaEn tot moment la musica acompanya els gestos |dels
personatges, tant amb la fugida de la policia, com amb l'alcament de la
pancarta pe part de Diego. Fins i tot amb I'home que rep el tir i cau a terrd. De
fet, aquestexcés de subratllat’acosta molt amickeymousingan recurrent.
Tanmateix, hi ha un moment en qué podem parlacdetrapunten tant que lal
musica orquestrada i melodicacompanya les imatges d'una manifestaLio

(3 % o }+ A vs o] EE] X 0SE }%omtrast|o %o}0]
no fa sind augmentar el dramatisme de I'acci6 que I'espectador veu.

Bloc 6

Ubicacié: Sequléncia V

Inici: Amb la imatge d'lrene, la seua amant.

Fi: Fosa en negre per canvi d'escena.

Duracio: 2'04”

Estructura tematica: Tema 8

Llengatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa: Melodia moltpiano,monotona, constant.Es tracta d’'una mateixaase musica
repetida una i altra volta ambrescendos diminuendos En ella, la corda porta
la melodia amb una monodtona calma trencada per notes agudes de Violi i
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algunes incursions d’oboé atorgdnmatisos al tema.

Pla narratiu: Musica incidental.

Pla sonor: Pla secundari.

Funcié smantica: La musica d'aquest bloc es troba integrada amb I'escena que acompanya. De
fet, manté certaconvergéncia animicantre la parella: una mena de barreja
entre amor i resignacio. Es el moment en qué Diego es planteja alguns aspectes
en contra del partit, ment que ella és la que manté la férria ideologia fins i tot
en els moments més intims. Tot plegat, hom considera que es tracteblia
de recurga que el pes vertader de I'escena recau sobre el dialeg de la parella.

8. La corona negrg1950)

La corona ngra x %o ielila de Luis Saslavsky i musica de Juan Quixtgro(}pu pv (Jou
pioner en la decada i de gran qualitat que no va rebre tota I'atencié i el merit que
mereixia. La seua avantguarda no fou ben rebuda, fet que va provocar el soterrament
en el recordde la industria d’aquest metratge. Tanmateix, moltes de les seues
caracteristiques hi ha que terdgs en compte, per exemple: es tracta d'una de les
poquissimes histories en cinema negre on la protagonista principal és un personatge
femeni el qual, a mésctua com demme fatale Aixi, ens traslladem a Tanger on, a
dins un bar, una dona s’emborratxa perquée ha perdut la memoria i desconeix el motiu

de la seua afliccié i el seu dol.

L’inici d'aquest argument permet al director jugar amb els espectadosscate poc a
poc anirem descobrint com la benévola i innocent Mat® (& Félix, la nostra

% (E}S P }v]«S tat @ gue aparenta ser.

En quan a la part musical cal dir quefércainteressant. El compositor ha intentat
imbuir a la seua obra d’eixe ma@miric i surrealista del qual el film fa gala. Alhora, els
seus acords intenten representar el lloc geografic on ocorre la historia mentre que es
veu esquitxat a sovint pels motius musicals que ens transporten als records, vehiculats

aquests per acords d’pa i un cor de veus a meitat cami entre celestial i fantasmal.



Bloc 1

Ubicacio:

Inici:

Fi:

Duracio:

Estructura tematica:
Llenguatge musical:
Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funciésemantica:

Credits inicials del film.

Inici dels créis.

Al finalitzar aquests.

1'30”

Bloc politematicTema 1, Tema 2 i Tema 3.

Musica tonal.

La primera part s’obri amkrinos de vent que enllacen amb una carrera
semicorxeres lligades i cromatiques amb notes picades de metalremnolo
molt agut devioli. Aquest primer tema destaca pel ritppeestoque aminorard|
amb I'entrada del segon tema, el qual ens transporta a una tonalitat un
més oriental. De nou una escala de notes cromatiques ens fan de frontisj
a un tema melodic, amb vent metaltimbals que marquen un redoble an
crescendger a entrar en I'Gltim fragment del tema.
Musica incidental i protagonica.

Primer pla.

Es tracta de la presentacié del film. Els dos temes, de grans diferéncies
ells, ens alerten de les dues vessatdda pel-licula: la misteriosa i la romanti

de

tant
5a cap
b

entre
Ca.

Tot plegat recollit en la Unica figura que apareix en les imatges dels credits:

Mara, la protagonista. A més a més, el compositor ofereix una evident met
amb els instruments de vent amb la turmenta delsdrt sobre la qual e
presenten els credits i que, a més, ens serveix per introduir el misteri de
D'altra banda, la musica recrea alguns acords que ens transporten a
oriental, emplacament on ocorre la historia. Per aix0, aquests dos U
elements compleixen amb uneonvergéncia locadjue ens posiciona a dins
historia.

afora
5
film.
mon
[tims
la

Fotograma 11: IEprimer pla de Mara Fotograma 12:IEjue veu en el seu somni.
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Bloc 2

Ubicacio:

Inici:

Fi:

Duracio6:

Estructura tematica:
Llenguatge musical:
Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié smantica:

Sequeéncia |

S’enllaca amb les imatges dels credits.

Quan la protagonista és despertada en el bar.

121"

Tema 4

Musica tonal.

En aquest original bloc musical s’ha escollit emprar un coredse femenineq
acompanyant pel recurs de notes cromatiques vist en el bloc antd
juntament amb I'Gs depizzicatoi instruments com el vibrafon, a més de

campanes. A tot plegat s’'unira posteriorment la corda i, finalment, I'orque
sencera.

Musica incidental.

Del primer pla i del protagonisme, es passa a un segon pla.

La musica, en aquest cas, és la que ens esta indicant que ens troben a

mon oniric i irreal. Es tracta d’'una mena de premonicié o somni en el g
més, s'imbueix cert & de misteri que sense el tema musical, no es po

brior,
es
stra

dins un
hal, a
dria

endevinar fins el final de la sequéencia.

Bloc 3

Ubicacié: Sequeéncia Il

Inici: Quan es desperta en el local.
Fi: Quan surt del local.

Duracio: 1'53”

Estructura tematica: Tema 5: nimero musical.
Llenguatge musical: Mdusica tonal

Forma narrativa:

Pla narratiu:

Pla sonor:
Funcié smantica:

Tema circumstanciaEs tracta d’'una musica d’ambientacio per al local, k&,g
tota I'estona sona de fons amb sonoritat oriental.

En aquest cas s'identifica comunafalsa diegespuix que els musics en tq
moment es troberfora de camp.

Pla de figuracio

Es déna unaonvergencia culturallocalja que es troben escoltant un nime

Dt

[0

musical dins un local nocturn en Tanger.

Bloc 4

Ubicacio: Sequeéncia Il

Inici: Quan el protagonista, Andrés, li diu el nom a Mara.

Fi: Amb un primer pla de la protagonista mirant una escultura del cementiri.
Durecio: 2'36"

Estructura tematica:
Llenguatge musical:
Forma narrativa:

Tema 6

Musica tonal

Tot comenga amb una melodia suau introduida subtilment que, d'imme
dona pas a unes notes d’arpa que serveixen per encadenatrambi escales
de clarinet. La melodia predominant la porta la corda, amb una nota ped
contrabaix en quasi tot el tema. Posteriorment es donactescenda un altre

diat,

al de

fragment molt més melddic interpretat per I'orquestra i que, alhora, enll

aca
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Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié smantica:;

amb la seguent escena, iniciada aquesta amb un ategscenda@ue disminuira
per acabar amb un solo diwuti.

Musica incidental.

Pla secundari.

Cada sulbloc musical acompanya i dona pas a la seglient escena. La primera

melodia subratlla i emfatitza la tendresa d’Andrés quan la crida pel seu no|
reaccio familiar d’ella al escoltdr. L'arpa, tanmat, ens serveix de frontisg
per a I'escena en qué la mestressa esta llegint les cartes i endevinant el
obscur de Mara. L'orquestracié, perdo acompanya a Andrés amtrastendd
gue convergeix amb el seu estat d’anim, indignat i molest. Finalmen&séa
mateixa melodia es suavitza per passar a I'escena de Mara, la qual, ha a
cementiri on, de la mateixa forma que la musica, sembla haver trobat un p
pau i tranquil-litat.

Bloc 5

Ubicacio: Sequeéncia Il

Inici: Quan veu a Pablito, I'antic ajudant del seu marit, en el cementiri.
Fi: Quan el seu marit llanca el got a terra.

Duracio: 1'50”

Estructura tematica: Tema 7

Llengiatge musical: Mdasicatonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié smantica:

Un colp de vent metaforte i suspés ens introdueix en el cor femeni del tg
aparegut en el primer bloc, junt a acords d’arpa. Tot seguit, una me
orquestrada ambcrescendos diminuendosalternats per canvis de ritme
protagonisme entre corda i vent.

Musica incidental.

Secundari.

El primer tema protagonitzat pel cor femeni es podria definir coheithotiv

mila
a
passat

cudit al
pc de

ma
lodia

gue acompanyara els records i somnis de Mara. En canvi, el segient tema
amenitza i ompli I'escena que esta recordant: es tracta d’'un bloc amb una
melodia que subratllaemfatitza qualsevol gest o to de la conversa a mode¢ de
mickeymousingPer una banda, mentre conversa amb Pablito; el tema canyiara
de timbre i ritme, perd, quan aparega el seu marit; i per Ultim patira un|nou
canvi quan ella es mostre insolent amb els ssasentaris.

Bloc 6

Ubicacio: Sequeéncia Il

Inici: Mentre Mara i Pablito mantenen una conversa.

Fi: Quan Mara fuig del cementiri.

Duracio: 17"

Estructura tematica: Tema8

Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa: Un canco xiulada eaoff, és a dir, fora de camp, seguida del cor femeni amb
notes d’'arpa les quals donen pas a una melodia greu de corda amb| tints

Pla narratiu:

orientals.

Musica diegética enff i masica incidental.
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Pla sonor:
Funcié smantica:

Protagonica amb el xiulet i secuarih la resta.

De nou es tracta d’'un blesequiéncia que serveix per enllacar les escenes
records de Mara amb el present que esta vivint. Alld que cal destacar és, {
tema xiulat pel personatge que es manté en I'ombra, li fa tornar al pres
abandonar el seu record, paradoxalment, perque I'ha feta recordar en un
element: el seu antic amant, Mauricio. De fet, aquest tema sera degmotiv.

dels
rom el
ent i
altre

Bloc 7

Ubicacié: Sequéncia IV

Inici: Quan Mara surt d’un carrero6 fugint de Pablito que I'ha vista.
Fi: Amb un primer pla de Pablito el qual I'ha perduda de vista.
Duracio: 120"

Estructura tematica:
Llenguatge musical:
Forma narrativa:

Tema 9

Musica tonal.

Es tracta d'un ritme accelerat iniciat artfemolosde violi i trombo, els qual
desenvolupen la melodia crescendoEl tema finalitza amb la irrupcié d’un X

de plats, seguit d’'unes notes de corda i clarinet que indiquen final amh una
escala de notes descendent i un gong que conclou. Tot aixonsegords de
sonoritat oriental.

Pla narratiu: Musica incidental.

Pla sonor: Primer pla.

Funcié smantica: Convergencia fisicdels dos personatges, atés que es tracta d’'una persegucio
amb un tema acceleratinm crescendoel qual conclou amb un gong per indigar
gue Pablito ha perdut de vistaMara i cessa la carrera.

Bloc 8

Ubicacié: Sequléncia V

Inici: El record d’Andrés.

Fi: Quan s’acaba el record.

Duracio: 50"

Estructura tematica: Tema 10

Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa: Tema circumstancialEs tracta d’'un nimero musical que ambiental el lodal i
sona tota I'estona de fons.

Pla narratiu: En aquest cas s'identifica com a uadsa diegespuix que els musics en tot
moment es troberfora de camp.

Pla sonor: Pla de figuracio

Funcié smantica: Es dbéna unaonvergenia culturali localja que es troben escoltant un nimefo

musical dins un local nocturn.
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9. Laguerra de Dios (1953):

Després de consultats els arxius de la Filmoteca Espanyola, de la Filmoteca Valenciana i
altres monografies especialitzades en el tema, &adona que aquest film no consta

en cap llistat com ainema negrgropiament dit. Per quéRa guerra de Diass un film

de Rafael Gil de principis dels cinquanta que retracta la vida d’'un jove capella acabat
d'ordenar, el qual és enviat a un poble, Aldgl x%} o ]JvA v3 $x o[ €C idiiX 7]
és cert que el protagonista és un capedd }u S alhigsaEaconsellara els seus

( o]PE +}«U S a¥ocaldebfilnEnao gira al voltant de la religié. El tema principal

versa sobrd’odi humaentre els vais d’'un mateix poble. Dos bandols, aquests, que

curiosament coincideixen amb dos grups socials: els terratinents i els miners.

La vessant realista a la qual Gil ens té acostumats, I'estetica de forts clarobscurs, les

morts que es donen en el film, I'odel rancor, les injusticies, la venjanca, les
amenaces, etc., contemplen una vessant miserable de I'anima humana que el jove
Andrés h E }v ]o] EX o0 *Z}E U u oPE § E u uj]ee SP o
(Jou *% vCl}o v} Z} ( MxU @inelpurEen leplijtes d'aquell cinema

negremestiso hibrid perd6 amb un fort component tematic que I'allunya de la religio.

D’altra banda, perd no menys important, resta la masica. En aquest cas és Joaquin
Rodrigo I'encarregat de composar una banda sonora musical que sens dubte ens
transporta a un mén del tot menys el religiés. Una musica ben escollida, molt ben
contextualitzada i amb psonalitat que procura innovar amb certes experimentacions

i novetats com el tema d'obertura durant els credits. Aquesta aportacié enriqueix, Si

més no, una pel-licula que no ens deixa indiferextgu i  vé agostumats el seu
JE S}ExX
Bloc 1
Ubiceio: Credits d'inici.
Inici: Amb els crédits.
Fi: Amb la finalitzacié d’aquets.
Duracio: 1'89”
Estructura tematica: Tema 1
Llenguatge musical: Mdasicatonal.

Forma narrativa:

Es tracta d'una curiosaomposicié construida al voltant d’'una frase mus
repetida fins tres cops. Es tracta d'un tema entretallat bruscament i

cal

amb

irrupcions musicals igual d’'inesperades, entre les quals el compositor ha jnserit
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Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié smantica:

solos de campana i redobles de timbal. fBldes i els silencis, per tant, sd
elements constructius i crucials del tema. EI metall, com a prin
protagonista, ve acompanyat per corda i percussié que proporcionen eny
poténcia. Cap al final es realitza camona ritmeprestoque introdueix diveses
veus de trompetes en sonoritat sobreaguda i estrident creant una amalgan
notes discordants a I'oida. Per finalitzar, el compositor acaba de forma br
concloent, donant pas al film amb una nota de trombons i redoble de timb3
Musica protagoita i incidental.
Primer pla.
Aquest tema d'obertura compleix la funcié informativa i d’adverténcia resp
un film que, tot i introduir algun aspecte religiocf E % E ¢ vS §
U% Vv * Jve E] * v o uo0}] xU o & S o
sentiment de rancor, odi, conspiracid, venjanca i desconfianga que provog
tensié constant entre les relacions veinals, molt ben aconseguida per
d’aquest primer tema que Rodrigo ens deixa per comencar.

n
Cipal
fasi i

na de
sca i
Is.

ecte
% E o
pu < A |

a una
part

Bloc 2

Ubicacié: Sequeéncia |

Inici: Imatge del cel.

Fi: L’interior d'un seminari on Andrés esta sent examinat.
Duracio: 16"

Estructura tematica: Tema 2

Llenguatge musical: Mdusicatonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié smantica:

Es tracta d'un bloc curt, una&rupci6 musial acotada i conclusivaamb
campanes i orgue al qual s’'uneix I'orquestra de forma grandiloguent.
Musica incidental.

Primer pla.

Compleix una funcié deonvergéncia conceptugbel fet que se’ns est

A

representant la idea de la paraula de Déu, transmesectliment des del cel p
la boca de Andrés, el qual es troba realitzant I'homilia dalt del pulpit mentfe és
examinat. De fet, al principi de tot, el cel es veu esquitxat per un versicle|biblic
que diu: «Yo no he venido a traer paz sino espada», el quapjea el caractey
del protagonista i el to de la pel-licula.

Bloc 3

Ubicacio: Sequencia Il

Inici: Es disposa a pujar les escales éhdespatx de I'arquebisbe.

Fi: Quan se li entrega el sobre del seu homenament.

Duracio: 31"

Estructura tematica: Tema 3

Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa: Es tracta d’'un bloc diferenciat en dues parts. La primera part és una |frase
repetida dues voltes: la primera realitzada amb corda i després ho repetaix t
I'orquestra. Seguidament i darrere una breu pausa, s'introdueixen de forma

Pla narratiu:

molt pianodiferents solos de vent fusta.

Musica incidental.

13t



Pla sonor:
Funcié smantica:

Primer pla.

Convergeéncia animic&l protagonista ha estat cridat per I'arquebisbe al
despatx i el jove sacerdatcudeix amb I'esperanca d’ésser nomenat canon
magistral. Per tant, el bloc musical no fa sin6 identificar de forma empatid
seues esperances i il-lusions vers el carrec.

seu
je o
ales

Bloc 4

Ubicacié: Sequeéncia Il

Inici: Baixa de les escales del despatx de I'arquebisbe.
Fi: Fosa en negre pel final de seqgliéncia.

Duracio: 102"

Estructura tematica: Tema 3

Llenguatge msical: Mdusica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié smantica:;

Es tracta del mateix bloc que I'anterior perd amb derimas: el tempo eq

alenteix, s'afegeixerpizzicatos, glissandde trombd, solos de trompetes |i

campana. Tota I'estona es repeteix la mateixa frase musical.

Musica incidental.

Secundari.

Convergéncia animicaAndrés i sa mare es lamenten del nomenam
acorseguit pero ho accepten amb resignacio i benevoléncia. Per aquest 1
el tema emprat és l'anteriox 0 <p Jve]vp A cadHBelusEx v %0 @un
tempo més lent i tocs un poc més comics amb I'Gs de la trompeta per t
transmetre el sentiment de idicul» davant I'esperanca d'unes aspiracig

ent
notiu,

al de
NS

massa grans per a la seua inicial carrera.

Bloc 5

Ubicacio: Sequeéncia Il

Inici: En I'esaci6 de trens, quan es disposa a pujar al carruatge.
Fi: Al entrar a casa de Don César, «I'amo» del poble.
Duracio: 45"

Estructura tematica: Tema 4

Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié smantica:

Notes greus de contrabaix a les quals es sumen violins conformapblifania
dissonant a la qual s’introduiran clarinet$ fiBal ve marcat per uaccelerandg
i crescend@amb unainterrupcié musical suspensiva

Musica incidental.

Varia entre primer pla i el secundari.

Ja amb I'arribada del jove capella a I'estacio de tren, un personatge fosc a

cudeix

a recollirlo i traslladr-lo al poblat. L'estética tenebrosa i la musica inquietgnt i

dissonant, transmeten una sensacio de tensié que descol-loca a I'esped

tador.

S’ha produit un gir inesperat en el clima de la pel-licula, des d’'un ambient més

religios a allo semblant a una pilula de terror. La musica ens endinsa e
clima obscur d’Aldemoz, representat pel primer vei del poble que surt a es

n el
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Bloc 6

Ubicacio:

Inici:

Fi:

Duracio6:

Estructura tematica:
Llenguatge musical:

Sequéncia IV

Quan l'assistenta li demana que vaja amb ella a vetllar a la seua filla.
Quan entra en la casa.

33"

Tema5iTema 6

Musica tonal

Forma narrativa: Consta de dos temes: El primer amb dues frases musicals de trombd, clafinets i
corda amhcrescendomentre es troben en taula; quan surten de casa Don César
i s'encaminen a assistir a la moribunda, pero, es produeix un canvi de tema més
pianoi melodic el qual protagonitza un canvi de tonalitat al final d’aquest

Pla narratiu: Musica incidental.

Pla sonor: Secundari.

Funcio emantica: Corvergencia animicaFront la noticia de la dona major, Andrés es llpva
preocupat per acudir d'immediat a donar I'extrema uncié a la moribunda. La
musica sembla una crida o alerta del jove capella. La segona part, més|suau i
melodica, acompanya el caracteurhil de I'assistenta que li ha demanat |el
favor, alhora que enllaca amb el drama que es viu en I'humil casa a la qual
acudeix.

Bloc 7

Ubicacio: Sequencia IV

Inici: Quan I'hnome de la moribunda, Martin, els tanca la porta.

Fi: Canvi d'escena amb una fosa d'imatges sobreposades.

Duracio: 10"

Estructura tematica: Tema 7

Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa: Es tracta d’'una frase molt curta interpretada per tuba i clarinet baix.

Pla narratiu: Musica incidental.

Pla sonor: Primer pla.

Fundéé ssmantica: Presenta i subratlla el caracter de Martin, un dels protagonistes que representa
I'altre bandol del pobleels miners La melodia sona greu, la qual reforca i
subratlla I'enuig d’aquest i el seu empipament davant la invasié en sa| casa

d’aquells onsiderats com enemics.

Bloc 8

Ubicacié: Sequléncia V

Inici: Andrés caminant pel poble.

Fi: Quan entren en sa casa amb Daniel, I‘acolit.
Duracio: 128"

Estructura tematica: Tema 6

Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:

Es tracta d'un tema emprat amb anterioritat, aquest cop molt suyiau,

protagonitzat per una trompetaglissandide trombd, tremolo de violi. Lg
melodia segueix de forma quasi imperceptible
Musica incidental.
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Pla sonor:
Funcié smantica:

Secundari.

Convergéencianimica De nou hi trobem un tema emprat abans, el qual es
podria definir com unleitmotiv de suplica vers el sacerdot. Tant abdns,

I'assistenta, com ara Daniel, van a demanar ajuda al mosseén.

Bloc 9

Ubicacié: Sequéncia VI

Inici: Imatge del poble.

Fi: Desaparici6 d’'aquesta.
Duracio: 7"

Estructura tematica: Tema 8

Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié smantica:

Es tracta d’'un bloc de transicié protagonitzat per corda i vent amb una
frase musical.

Musica incidental.

Primer pla.

Es tracta d’'un tema amb una funci6 completamerarrativa emprada pe
muntatge per anllagaramb la seglient escena.

(Inica

Bloc 10

Ubicacio: Sequencia VI

Inici: Quan s’encaminen al cementiri.
Fi: Quan se’n van del cementiri.
Duracio: 114"

Estructura tematica: Bloc politematic: Tema 9 i Tema 6
Llenguatge musical: Mdusica tonal

Forma narrativa:

Pla rarratiu:
Pla sonor:
Funcié smantica:

En aquest bloc els dos temes es barregen: s’inicia angizaitatoper a passaf

a unesnotes de tuba i trombé al unison. Posteriorment, s’enllaga amb al
acords majors i altres dissonants que barregen ambdues melodies crea
uns momentgolifonics Seguidament, intervencions de trompetsaemolo que
es tallen de sobte per iniciar d®u el tema melddic.

Musica incidental.

Alterna primer pla i secundari.

Es tracta d'un blopolitematicque acompanya en tot moment al personatge
situacié que apareix en pantalla. Per tant, la seua interacci6 semanti
empaticao paral-lela:en pimer llocamb els miners que tornen del cement
laic on esta soterrada la dona de Martin. La melodia que llavors sona és
tema que resta identificat amb els miners. Pero just el moment en gy
e €E }S] v]ditxke] }eS v o0 *}S EE wenSun canviva
tema melodic que acompanya el sacerdot. Aquegimotiv subratlla I'ajuda
que ambdés li estan prestant a la muller de Markir{] o o o[ **]°9
havia cridat al capella a I'inici v 8§ vS <y o] }v 00. El vltirh
tremolo, pero, sols ens anuncia per endavant I'adverténcia que Martin |i 1

juns
Nt aixi

i/o

ca és
ir

In nou
e el
KE }

vs <«
]

a al

sacerdot a més de la tensid existent entre ambdds homes.
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Bloc 11

Ubicacio: Sequencia VII

Inici: Es dirigeixen a la mina.
Fi: Quan entra en la galeria.
Duraci6: 47"

Estructura tematica: Tema 9

Llenguatge musical: Mdasicatonal.

Forma narrativa: De nou s’empra la tuba com a instrument caracteristic dels miners. L'esquema
del tema és molt similar a I'anterior: de forma subtil s’'introtuel timbal per|
donar pas a unes notes greus de tuba, les quals seran seguides dmb la
intervencié de diversos instruments de vent com son el flauti i clarinet. Hi ha
una petita pausa per a reprendre la melodia un cop dins la mina.

Pla narratiu: Musica incidental.

Pla sono. Secuwlari.

Funcié smantica: Es tracta d'unletimotiv que representa o identifica I'aparicié del col-lectiu
miner. L'entrada a la mina, per tant, és significativa perqué entra en el{mén
d’aquest, per aix0 la musica esdevé un tant sinistra, obscura i intrigant: el seu
SO greu inénta representar tot alld que envolta eixe mén, un lloc profund i
obscur on ldauba és l'instrument sobre el que recau aquesta «metafora».

10. El ojo de cristal (156):

El ojo de cristaés un film dirigit per Antonio Santillan el qual transcorre en laatiut
comtal de Barcelona. Alli, Enrique, un venedor de cotxes i la seua parella, Clara,
planegen ferse amb els diners d’'un home que acaba de cobrar una quantiosa
indemnitzacid. Pero el pla surt malament: Enrique es veu obligat a assassinar 'lhome i a
sobre, no aconsegueixen els diners atés que el xec encara no ha estat cobrat. Per
aguest motiu, decideixen que Clara falsifique la firma de I'hnome mort. Tanmateix
dubtes i els nervis d’aquesta provoquen sospites en Enrique, el qual acaba per

assassinala aella també, temoros de ser delatat.

Aquest doble assassinat complica forca la trama i prompte la policia comenca a
investigar i a segulr la pista. Es llavors quan entra a escena laltre protagonista:
'inspector encarregat del cas. Després d’'un anyss@Ep éxit, el jove agent rebra la
inestimable ajuda del seu fill ja que, aquest, arran una permuta feta amb els seus
amics, ha aconseguit sense saheruna pista clau per a resoldre el cas de son pare:

un ull de cristall.



Altre aspecte a destacar esoba en la banda sonora musical del film. L’autor, José

Casas Augé, introdueix un element innovador dins el mén musical del citema:

guitarra. Aquest instrument és, sens dubte, una de les protagonistesa&dque ens

aporta un toc d’'innovacio i distin vers laendéncia general. No es tracta tant d'una

musica estranya cord’una aportacio innovadora en I'estil majoritari de les bandes

sonores del cinema espanyol dels anys cinquanta.

Bloc 1

Ubicacio: Crédits inicials.

Inici: Amb els crédits.

Fi: Quan aquests finalitzen.
Duraci6: 1'33"

Estructura tematica: Tema 1

Llenguage musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié smantica:

L'obertura del film versa sobre un tema amb dues parts: la primera
interpretada amb un solode guitarra, la qual donara pas a un conjunt
instrumental de vent i corda sobre el qual la guitarra irrompra amb solos| Per
finalitzar, unes notes de trombd que conclouen la peca musical i un acord de
guitarra.

Musica incidental i protagonica.

Primer pla.

Acompanyament dels credits i presentacio del tema principal del Tibhi que
no sembla combregar amb la pel-licula que es va a visualitzar.

Bloc 2

Ubicacié: Sequeéncia |

Inici: Quan Enrique, un dels protagonistes, entra en la pensio.
Fi: Quan arriba a la tintoreria.

Duracio: 102"

Estructura tematica: Tema 1

Llenguatge musical: Mdusica tonal.

Forma narrativa:

Pla narréu:
Pla sonor:
Funcié smantica:

Es tracta del mateix tema de I'obertura amb algunes variacions: la primera part
es dona protagnisme al vent metall i als solos de guitarra. Conforme es va
avancant, entra l'orquestra amb corda i vent fustagescendd solo de violi
contestacié de viold_a melodia és pausada i tranquil-la.

Musica incidental.

Primer pla.

El toc original de la gtarra és la nota innovadora en la composicié de Casas, el
gual s’ha decidit per crear una melodiivergentamb les imatges que, n
obstant, crea certa incomoditat i incomprensié. El bloc musicat no segueix els
codis habituals ja que la musica, tot i cqurea certa tensio, no mostra misteri

per ella mateixa. Sén les imatges, la interpretacié de I'actor, els seus gestos i
mirades els que ens posen en alerta. Hi ha, per tant, un contrapunt musical que
trastorna I'espectador.
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Fotograma 13: Arriba a [@nsio. Fotograma 14: S’'acosta a la tintoreria.

Bloc 3

Ubicacio: Sequencia V

Inici: Un primer pla d’Enrique.
Fi: Quan sona el teléfan
Duraci6: 1'10”

Estructura tematica: Tema 2i Tema 1
Llenguatge musical: Mdsica tonal

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié smantica:;

Es tracta d’'un bloc politematic que va alternant ambdds temes: s'inicia
violins a ritmepresto que s’alterna amb I'is d&emolos El finalritardando
dona pas al tema protagonitzat per la guitarra i acompanyameéigirquestra
amb un canvi més moderat de ritme. De sobte, entra el tema inicial altrg
perdo molt més breu i enllacant, finalment, amb el tema 1 que en aquesta
resta interpretat per vent i no per la guitarra.
Musica incidental.

Primer pla.

De rou el compositor ens proposa wontrapunt o divergenciarespecte leg
imatges. Sobre una imatge estatica amb un primer pla d’Enrique, Casas
una melodia de violi molt accelerada. Sols moderterapo quan aquest agaf
uns guants que ha vist a sobre dels cotxes del concessionari on treball.
musica uneix el canvi d'escena i, aleshores, apareix Clara, la seua p

amb

cop
casio

empra
51
La

arella i

complice. El ritme es torna a accelerar quan es disposa a copiar la firmma de

’'home que Enrique ha assassinat. En aquest cas sipodeem parlar dg
convergéncia paral-lelisme animiatés que Clara mostra dubtes i nervis frq

Nt

la situacio que esta vivint.
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A mode de conclusié

Resulta agradable concloure un treball. Una sensacié de goig i satisfaccié t'embolcalla,
sobretot despré d’haver estat submergits entre discordances, proses musicals
asimetriques, no direccionalitats, notes sobreagudes, etc. Perdo, com ocorre en moltes
composicionscontemporanies altres «experimentals, el final habitua a concloure

amb lI'anomenadaductilitat: eixos ultims acords harmonics i consonants que viren

180° I'orientacié del tema per no deixar un mal sabor de boca a l'oient.

Durant el procés de realitzacié6 d’aquest Treball Final de Master, ens hem limitat a
gaudir del projecte i posar a prova lasstres capacitats. Capacitats, aquestes, per
imbuir-nos de la mentalitat artistica dels realitzadors i compositors d’eixa década, és a
dir, de la seuaidiosincrasia la forma de realitzar els films, ['estética, el
desenvolupament narratiu de les historjda visié de la contemporaneitat que tenien,

la manera d’actuar i, sobretot, I'estil de musicar.

Ben cert és que hom entrellucava un resultat semblant al que hem optés, perd també
cal dir que ens ha sorprés i satisfet trobar uns pics de «modernitat»udiapoca

gue sempre ha semblat viure entre barricades ideologiques franquistes. El mén de
'Espanya dels anys cinquanta no erabéamc i negrecom ens mostren les pel-licules.

Hi havia tocs deolor?'*

Amb la idea de guaitar quina era la tendéncia gehdires les bandes sonores musicals
del cinema negre de la década dels cinquanta, hem estret certes conclusions que
indiquen, efectivament, que el predomini de tadsica decimononicaaquella més
tradicional i classicacomencava a quebrage. Aixd no volid perd, que passés a un
segon pla. Hem vist com el seu imperi es mantingué durant tota la démadarma

més estable del que hom al principi havia imagifat bé, una escletxa obria el pas a

un altre estil damusicarels films, molt mésontemporanitrencador,amb una lectura

Z4En 'Annex 3 del treball hem realitzat una taréaum de les pel-licules analitzades amb les
dades basiquesettitol, any, director, compositdrllenguatge musicaper tal de sintetizar els
resultats finals de la investigacio.



diferent de la masicaS}v o x(]Jve ] §}8§ u oPuve o0} ¢ Pl}ldaE S
atonalitatx i que per a alguns teodrics com De Arcos, podrien incloure’s en allo que ella

defineix com anusica experimental

De fet, I'existencia d’alguns matisos en aquelles bandes sonoresleompdites
Jv pE-]}ve X és} Bovins x ritmes populars espanyol® altres
d'importacié internacional xblues i jazz, ¢} E S$}Sjuntament amb I'ds i
% E}S P}v]eu ESe+ ]veS Epaumobiea, «guwothsra, 4¢emple blookU

aportaren aires ddrescor i renovacidins eixa tonica general

Tanmateix, la realitaés que aquesta vessant mésntemporania x }premodernax
responia a una tendencia encara minoritaria respecteladsicismeonal. De fet, tot i

gue dins els films escollits hem intahtnodrir-nos de la varietat disponible que hi

Z A] espionatge, policiac, delingiiéncia, odi, assasskaii® gran majoria de
compositors varen continuar optant per aquella musica hereva del simfonisme
hollywoodenc. Aixo si, amb diferencies: una tendereila utilitzacié d’agrupacions
orquestrals més reduides, juntament amb un descens d'daeoquisme que
impregnava qualsevol moviment en pantaleon algunes d’ellesAmb petits tocs
d’innovaciq els compositors convertiretea musica en un elementertaderament
utilitari, mésenlla de la seua pura funciérnamentd, ambientadoa i melodi@a. Tot

aixo si que vaenetrar en aquestes composicions que hem estudiat.

Les nostres higesis inicials no han estat, doncs, corroborad&sxisténcia d’un
llenguatge completanent diferent d predominanti basat en la atonalitatencara
esdevenia anecdoticx malgrat el context musical de llavorsuns anys seixanta
aguatant i la imminent aparici6 deal Generacio del 5%. Tot plegat, pero, no fou
suficient per convertirel periode estudiat en una mena de «preparatori» de
avantguarda que havia d’arribaCaldria esperar uns anys més per a que la musica
respongués de forma contundent als estimuls d’'un canvi d’época. De moment, pero,

aguesta havia entreobert la porta peeidtar escapar esquitxos @entempornaeitat.

Aixidoncs, I'estiimusical defés per la tedrica De Arcos i que hmaveetes rastrejar,

sols ens hgortat a identificar certs usoparticulars x %Oms ala atonalitat pero
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sense arribar a seZ} u ]xdunes formes narratives que seguien un Us basat en
clixés Aixd ésusats per a momentd’angoixa visual narrativa, histéria, nerviosisme,
tensio, suspens Per aconsegufto, elsglissandi, temolos, clusters pizzicatoshan

estatalgunes ddes técniques musicatsnpradesper aquests compositors espanyols.

Aquesta cotilla heretada no és més que la consequiéncia d’'un abus tipificat que va
determinar el monopoli estilistic musical del cinermad-america En el context dels

anys cinquanta, sense dubte es trobava en auge, pero fins i tot hui dia encara
arrosseguem aquesta concepcio de la musica i el se ts. Us, perod, que la professora De
Arcos explica al seu llibre alhora que defensa la possibiliun canvi d’inclinacié

semantic que la musica «experimental» és capac de trencar.

Arran d’aix0, és comprensible que elixésals quals ens hem referits acamparen tan
comodament en aquest genere, on la tensio, I'angoixa i el suspens es manteni@an com
fil conductor de la narracié filmica. Un camp erm amb el qual els més aventurats
s’atreviren a experimentar. Ara bé, no fou I'lnic génere on es va donar aquesta
tipologia musical. Tanmateix, esdevenia un al-licient per al modern compositor el
poder integar sonoritatsdissonantsen un film que complia els requisits narratius

idonis per a aquells codis musicals tipificats.

Aleshores en quant d’asi funciéde la musica al llarg d’aquests deu llarg metratges
visionats i analitzats, podem afirmar que,eefnt a I'aspecte métormal, els blocs de
les bandes sonores musicaés poden diferencia, principalment, per la seua
estructura tematica. Aixd0 éslocs geneérics d’obertura, blessqienciai blocs de
transiciq principalment. Mentre que els primers esracteritzen per tenir una
estructura politematica x pel fet que agrupen, la immensa majoria d’ells, wugte
dels temes principals utilitzats com a «carta de presentacio» dekfikets altres dos,
generalment, responen a temesonotematics paral-lelsamb la interaccié semantica

x }JvVA EB VA EP dedxseqiiéncia

D’altra banda, en quant a la funcésticuladorade la musica, mentre que el primer
grup politematic sol tenir un caracter mégrotagonic xja que son emprats amb

laparici6 dels cred# just abans d’havese iniciat la historix, el segon grup i

144



realment predominant, deixa al camp musical un paper se&sindaripel fet que és
aquell emprat dins la narracio, moment en geié personatges assumeixen el principal
protagonisme A més a méscal dir que la incursié musical d’aquest segon grup esdeveé
de poca duracié i a sovint amb frases musicals repetiiggasi en bucl& que van
enriquint-se amb capes de petites variacions i matisag mode decanono (uP ,x

afegint textura i color al temeom si d’'una pecaiinimalistaes tractés.

Aquesta minima durada provoca gpec blocs arriben al minuja quehabituen a ser
emprats per subratllar alguna acdi§icao animicamolt concreta. Aquells, pero, que
tenen una duracié un poc més extensa sdpondre a aparicions daulsica diegética
x parlem de nimeros musicalprincipalmentx o a una agrupacié de temes units que

acompanyen tota una sequeéencia determinada.

Grafica 2 Elaboraci6 propia.

En quant a lanteraccié semanticae la banda sonora aljuest cinema negre, la major

part dels blocs responen a una funcié completam@arvergent, empatica paral-lela

que respon a I'accié animica, fisica o cultural de la sequéncia. Es donen, pero, casos de
divergénciai contrast emprats, sobretot, en momeston el compositor i director
converteixen la musica en la maxima responsable per atorgairaghatisme a

I'escena.
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Tanmateix, no és allo habitual. Més bé predomina un Us musical paral-lel a la narracio,
amb una aparicié quasi anecdotica de la forma rtaraadelleitmotiv. De fet, allo que

% E }tulv x5 o] }u Z ésafmumulUsmelssubratllatsfisics i psicologics
musicals. Tot plegat ens porta a un Us de la banda soexpeessia que intentara
connectar amb les sensacions i emocions de |'dsgdec per transmetrdi i fer-li
particip dels sentiments dels protagonistes i del climaormalment de buscada

tensiox de la pel-licula.

Per tot aix0, la presencia en la pantalla de la musica, és a dir, plas@arratiy és
principalmentirreal, és adir, sense preséncia o justificacié optica de la font sonora. Es
tracta d’alld anomenamusica no diegética, de fossaincidental En canvi, la musica
real, diegeticao de pantallaesdevé quasi el 100% dels nimeros musicals, espectacles
0 musica d’ambietacio dds locals introduits el relat audiovisuaEs tracta dedmes

musicalsircumstancialgjue sols apareixeran un cop en tot el film.

En quant a I'aparicide la musica en el conjunt de les bandes sonores analitzades, hem
extret els segients redaks: e tots els blocs analitzats sold 21% empraren
exclusivament una musica mésontemporania amb traces d’atonalitat molt
camuflades de la qual, una petita part es vegrupada sotal minim 7% dels blocs
mixtos o barrejatgjue combinerambduesformesmusicals. Aquest, és el resultat dels
compositors que, temorosos d’esgotar la paciéncia i I'oida dels espectadors, escolliren

barrejar ambdos estils que la fi, no es decantaven per cap balanca.

Tanmateix, i malgrat que aquesta tipologia musicaksdrobavagaire generalitzada,

ni erahabitual i tampoc massah rebuda entre la poblacid, tretels compositors que

hem tractat aconseguiren atorgar a la banda sonora altres usos i significats emprant

eixa musica de parametres moderns i un poc estranyBs tracta de tres casos
especials: un compositor argenti educat fora d’Espanya i per tant, amb altres
influéncies internacionals que sabmndolt bé com emprak/+] &} X D ]1§8 Pu]xV pv
compositor nascut a Espanya pero emigrat a Alemaogava arsar els seus estudis

alhora que es mantenia sota el paraigdals seus onclesambé compositors de
rellevancia x }u (}p @B3l Blalffterx V. ] p ®ar@a, un compositor catala

considerat ja dintre dels anomenats de la Generacio dek§y1 A] E D}v3e 0A 3P x
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gue va suposar un avemgemodernen els anys cinquanta que aplanava el cami als

compositors de la década posterior.

Grafica 3: Elaboracio propia.

Ara bé la quantitat de bandes sonores que aquests musicaren seguint aquell estil més
peculiar, no es pot dir que foren abundants. En general, després d’haver documentat

tota la produccihegraespanyola, amb els seus compoiss corresponents i tenint en

compte ambdés estils musicals dels quals hem parlat, no podem afirmar I'existéncia

d’'una clara «especialitzaci@el génere llevat de quatréigures Ricardo Lamotte de

"E]Pv}v x u ii Ju%o}e] ]}vexV /¢] E} X D 118 Pu] xu & }u
Federico Martinez Tudox u iix ] HPue3} O60RP3 LB amb 11

Ju% }e] 1388 xX

Per anar finalitzant: a pesar d’haver visionat i escoltat una petita porcié déatot
produccié de cinema negre realitzat en Espanya durant la década dels cinquanta,
podem fernos una idea gpetita escaladel que va suposar l'entrada d’aquella
innovacié musical: una aparicio timida i per a valents, no sempre ben aconseguida i

prou dosifcada per temor a la reaccié d’'un public escassament receptiu a aquestes

Z5vid. Annex 5 on, a banda dels compositors citats, hi ha tota la resta que participaren en el
génere i el nUmero de bandes sonores itzades dins el nostre periode.
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novetats Amb tot, lgpermissibilitatrespecte aquesta musica dins els cinema era molt

major a aquella que es donava fora d’aquest, é€s a dir, en concerts o audicions.

Aixi, fet el pimer pas d’un llarg cami, sols podem concloure ambnmaonclusifja
que la idea d’aquests humils narradors és continuar llur investigacio fins completar la

totalitat de les produccions.

Per ultim i acabar. Hem de sincerass i dir en veu alta que agst treball ens ha obert

els ulls sobre la capacitat artistica que els cineastes espanyols dels cinquanta tenien.
Quan emprenguérem el projecte mai haguérem pensat que, d’entre les produccions
espanyoles d’aquell moment, hi haguera cap pel-licula que apsenigués de forma

significativa. Vet aci que els presentem, simbolicament, les nostres disculpes. Ara som

Jve ] v8e <pu Z v 3 8 x] Zu] 6rdx Ao ¥]] S % EO6uv Jves]s

publica que no va saber empentiass ni valoraflos com cal. Laonsequencia de tot
plegat és lamarginalitat i la infravaloracié a la qual el cinema espanyol encara
s’afronta. La poca estima que es demostra versparade la cultura I'ambit artistic,

és aclaparadora dins aquest Estat.

Per aquest motiu, hom congda indispensable la tasca dels estudis de teorics i
experts |JU ¢} (E §}S X% E 0 % ES «u v Ondein@i@jogralic. Jve
Recuperar, aleshores, aquell valor filmic perdut i reconeixer el mérit que tots ells varen
tindre, assentara les bases per a umaaloritzacidactual d’aquestseptim arttan

criticat iadmirat, sense el qual no ens haguérem pogut adelitar.
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1. Taula recopiladria cinema negre espanyol (195[962)
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2. Taula cinema negredmicno inclos en el nostre llistat
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3. Taula resum films seleccionats per a I'analisi:
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4. Dadesdels films analitzats:

Titol:

El expreso de Andalucia

Direccio: ‘ Francisco Rovira Beleta

Dades de produccio

Producci6:

Teide P. C. & Fortundr&

Cap de Produccié:‘ Augusto Boué

Any:

‘ 1957 ‘ Génere:‘ Negre ‘ Color:

B/N ‘ Pas:‘ 35 mm ‘ Metratge:

91 minuts

Dades artistiques:

ra

Argument: ‘ Vicente Coello

Fotografia: | Tino Santoni Guio: Vicente Coello, Giuseppe Mangione, Manuel Salo, Rovi
Beleta

Muntatge: | Antonio Jimeno | Dialegs: X

Decorats: | Ramiro GOmez

Mdsica: Isidro B. Maiztegui (ballables de Fernando Garcia Morcillo)

Dades técniques:

Técnic de so: J. Torrens i G. Basagafa | Regidor: José Pernas

Ajudant de direccio:| José Luis Merino Siste.de so: R.C.A. Alta Fidelidat
Operador: Enrico Cignitti (2°) Maquillatge: Jose M2 Sanchez

Vestuari: Peris Hnos. Foto fixa: Antonio Ibafiez

Const. de dec.: Tomas Fernandez

Dades de distribucio:

Distribuidora: Sevilla Films, S.A. Laboratoris: | Madrid Film

Estudis: Sevilla Films ,S.A. Estrena: 6/09/1956 (Bcn) i 1/10/1956 (Mdr
Interprets:

Interpret Paper Interpret Paper

Jorge Mistral Jorge Andrade Marisa de Leza Lola

Mara Berni Silvia Rios Vicente Parra Miguel Hernandez
Ignazio Balsamo El Rbio Carlos Casaravilla Carlos Salinas
José Calvo El Arturo Antonio Casas (inspector)
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Titol:

Muerte de un ciclista

Direccio: ‘ Juan Antonio Bardem

Dades de produccio:

Produccié: Guion & Suevia Films | Prod. Executiu: Manuel J. Goyanes

Any: ‘ 1955 ‘ Geénere: ‘ Negre ‘ Color: | B/N ‘ Pas: ‘ 35 mm ‘ Metratge: | 83 minut
Dades artistiques:

Argument: ‘ Luis Fernando de Igoa

Fotografia: | Alfredo Fraile Guié: Juan Antonio Bardem

Muntatge: | Margarita Ochoa Dialegs: X

Decorats: Enrique Alarcén

Musica: Isidro B. Maiztegui

Dades técniques:

Enginyer de so: Alfonso Carvajal Regidor: Miguel Pérez Marian
Ajudant de direcci6: | José Luis Monter Siste. de so: | R.C.A. Alta Fidelidad
Operador: César Fraile (segon) Magquillatge: | Francisco Puyol
Vestuari: Dior, Fath, Rosina, Vargas i Ochagavikoto fixa: Julio Ortas

Const. de dec.: Francisco R. Asensio

Dades de distribucio:

Distribuidora: Suevia Cesareo Gonzaldzlaboratoris: Madrid Film

Estudis: Estudios Chaartin Dada estrena: X
Interprets:

Interpret Paper Interpret Paper

Lucia Bosé

Maria José de Castro

Alberto Closas

Juan Fernandez Sole

Carlos Casaravilla

Rafael Sandoval

Bruna Corra

Matilde Luque

Carvajal
Otello Toso Miguel Castro Alicia Romay Carmina
Julia Delgad€&aro Dofia Maria Mercedes Albert Cristina
José Sepllveda (comissari) José Prada (dega)
Fernando Sancho (sergent policia trafic) | Jacinto San Emeterio | Joaquin
Manuel Arbé Pare Iturrioz Manuel Alexandre (ciclista)
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Titol:

Distrito Quinto

Direccio: ‘ Julio Coll (productor i director)

Dades de produccio

Produccié: Juro Films P.C. Prod. Executiu: ‘ Jesus CastrBlanco

Any: ‘ 1957 Geénere: ‘ Negre‘ Color: | BIN ‘ Pas:‘ 35mm ‘ Metratge: | 94 minuts

Dades artistiques:

Argument: ‘ Basada en la condéa teatral:Es perillos fese esperade Josep Maria Espinas

Fotografia: Salvador Torres Garriga | Guio: Julio Coll, José German Huici, Luis José
Comeron, Jorge llla

Muntatge: Emilio Rodriguez Dialegs: X

Decorats: Juan Alberto Soler

Mdsica: Xavier Mortsalvatge

Dades técniques:

Técnic de so: Enrique de la Riva Regidor: Enrique Sau

Ajudant de direccio:| Luis Garcia Siste. de so: R.C.A. Alta Fidelidad

Camera: Milton Stefani Magquillatge: Praxedes Martinez

Vestuari: Encarna Rodriguez Foto fixa: Jesus Teixidd

Mobiliari i atrezzo: | Mir6

Dades de distribucio:

Distribuidora: Rey Soria Films Laboratoris: CineFoto S.L.

Estudis: Orphea Films S.A. Dada estrena: | 16/06/1958

Interprets:

Interpret Paper Interpret Paper

Alberto Closas Juan Arturo Fernandez Gerardo

Jesus Colomer “Bobo” Carlos MEndy Andrés

Linda Chacon Tina Montserrat Salvador Marta

Pedro de Cordoba Miguel Josefina Guell Ana




Titol:

Delincuentes

Direccié: ‘ Juan Fortuny

Dades de produccio

Produccié: Miguel Mezquiriz Cap de prod.: | Fernando Royo
Any: ‘ 1956 Geénere: ‘ Negre ‘ Color: | BIN | Pas: | 35mm | Metratge: | 80minut
Dades artistiques:

Argument: Angel G. Gauna

Fotografia: | Juan Fortuny i Aurelio G. Larrayal Guio: Angel G. Gauna

Muntatge: | Alberto G. Nicolau Dialegs:

Decorats: | Ramén Matheu

Musica: Serramont

Dades técniques:

Ajudant de so: X Regidor: Antonio Samso
Ajudant de direcci6:| Arturo Buendia Siste. de so: | Western Electric
Operador: Aurelio G. Larraya Magquillatge: Rodrigo Gurucharri
Vestuari: Penalva Foto fixa: Juan Gelpi
Atrezzo: Mird

Dades de distribucio:

Distribuidora: Agrupacion Vifals Laboratoris: CineFoto S.L.
Estudis: Trilla Dada estrena: X
Interprets:

Interpret Paper Interpret Paper
Ginette Leclerc Mercedes Mario Beut Andrés
Christine Carere Anita Raymond Bussieres El Caid

Mercedes Monterrey

amiga de Toni

Robert Berri

Toni

César Ojinaga

Juanito Vargas

Consuelo Vives

Miguel Angel Valdivieso

16€




Titol:

Cerrado por asesinato

Direccio: ‘ José Luis Gamboa

Dades de poduccio:

Produccié: ‘ Alfyega P.C Cap de prod.: ‘ Felipe Mayo

Any: ‘ 1962 ‘ Génere:‘ Negre ‘ Color: | BIN ‘ Pas:‘ 33 mm ‘ Metratge: | 88 minuts

Dades artistiques:

Argument: ‘ Basada en la novel-la homonima de César Torre
Fotografia: | Miguel F. Mila Guié: JosélLuis Gamboa, Pio Ballesteros
Muntatge: | Juan M2 Pis6n Dialegs: X
Decorats: | Eduardo Torre de la Fuente
Mdsica: Francisco Pérez Devesa
Dades técniques:
Técnic de so: Antonio Alonso Regidor: Ricardo Merino
Ajudant de direccié:| Manuel San Roman Siste.de so: Klangfilm
Operador: Julio Pérez de Rozas (2°) | Maquillatge: Ricardo Vazquez
Vestuari: Cornejo Foto fixa: Francisco Frutos
Const. de dec.: Tomés Fernandez i Juan
Garcia
Dades de distribucio:
Distribuidora: Interpeninsular Films Laboratoris Fotofilm Madrid, S.A.E.

Estudis: Sevilla Films, S.A. Dada estrena:

Interprets:

Interpret Paper Interpret Paper
Rafael Alonso Manuel Méndez Mara Cruz Elena
Félix Dafauce (comissari) Alfredo Mayo (escriptor)

Maria Arias

Joaquin Bergia

Juan Caddlilla

Rodolfo del Campo




Titol:

Lo que nunca muere

Direccio: ‘ Julio Salvador

Dades de produccio:

D

Produccié: Laurus Films Prod. Executiu: | Conrado San Martin

Any: ‘ 1955 ‘ Geénere: ‘ Negre ‘ Color: | B/N ‘ Pas: ‘ 35mm ‘ Metratge: | 90 minuts
Dades artistiques:

Argument: Basat en la novel-la radiofonica homonima de Luisa Alberca i Guillermo Sautig
Fotografia: Federico G. Larraya Guié: Julio Salvador, José Antonio Loma
Muntatge: Antonio Isasisasmendi Dialegs: | José Antonio Loma

Decorats: Juan Alberto

Mdsica: Ricardo Lamote de Grignon

Dades técniques:

Enginyer de so: Enrique Lariba Siste. de so: R.C.A.
Ajudant de direccié: | Francisco Pérez Dolz Magquillatge: Antonio Turell
Operador: Federico G. Larraya Foto fixa: Pcerez de Rozas
Veguari: Peris Hermanos Mobiliari i atrezzo.: | Ramén Miré
Dades de distribucio:

Distribuidora: Selecciones Capitolio S. HugheLaboratoris: CineFoto
Estudis: Orphea Films S.A. Dada estrena: | 13/01/1955
Interprets:

Interpret Paper Interpret Paper
Sa Martin Conrado Carlos Lopez Doria| Vira Silenti Nita
Marion Mitchell Margarita Gérard Tichy Pierre
Luis Ordufia (comissari) Antonio Almoros Ali
Mercedes de la Aldea Marcela Eduardo la Cueva Alex
José Marco José Consuelo de Nieva (mare)
Ramén Martori (pare missioner)
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Titol:

Muri6é hace quince afios

Direccio: ‘ Rafael Gil

Dades de produccio:

Produccio: ‘ Aspa P.C i Cesareo Gonzalez Prod. Executiu: Ceséareo Gonzéalez
Any: ‘ 1954 ‘ Geénere: ‘ Negre ‘ Color: B/IN ‘ Pas: ‘ 35mm ‘ Metratge: | 101 minut
Dades artistiques:

Argument: ‘ Basado en el drama homonim José Antonio Giménez Arnau

Fotografia: | Alfredo Fraile Guié: Vicente Escriva, Ramon D. Faraldo
Muntatge: | José Antonio Rojo Dialegs: X

Decorats: Enrique Alarcén

Mdsica: Cristébal Halffter

Dadestécniques:

Técnic de so: Antonio Alonso Siste. de so: KlangFilm Eurocord “N”
Ajudant de direcci6: | José L. Robles i Pedro L. Ram(rézaquillatge: Francisco Puyol
Operador: César Fraile (2°) Foto fixa: Julio Ortas

Vestuari: Humberto Cornejo Const. @ dec.: | Francisco R. Asensio
Dades de distribucio:

Distribuidora: Suevia- Cesareo Gonzdalez | Laboratoris: Madrid Film

Estudis: C.E.A Lineal Dada estrena: | 04/10/1954

Interprets:

Interpret Paper Interpret Paper

Rafael Rivelles Diego Acufia (pd)i | Francisco Rabal Diego Acufia (adult
Lyla Rocco Ménica Gérard Tichy German Goeritz
Carmen Rodriguez Céandida Maria Piazzai Irene

Ricardo Calvo

(pare de Diego) Fernando Sancho

Joaquin campos

Félix de Pomés

(cap de policia) Antonio Prieto

Ramoén Iranzo

José Manuel Martin

Mufioz Porfiria Sanchis

(professora)

Carlos Acevedo

Diego Acufia (jove) Maria Dolores Pradera

(cantant)
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Titol: La corona negra

Direccié: ‘ Luis Saslavsky

Dades de produccio:

Producci6:

Suevia Films

Direc. Gral. Produc.: ‘ Manuel José Goyanes

Any: ‘ 1950 ‘ Génere:‘

Negre ‘ Color:

B/N ‘ Pas:‘ 35mm ‘ Metratge:

106 minuts

Dades artistiques:

Argument: ‘ Jean Cocteau

Fotografia: | Valentin Javier i Antonio L. Ballesteros | Guio: Luis Saslavsky

Muntatge: | José Antonio Rojo Dialegs: | Migud Mihura (espanyol)

Decorats: | Enrique Alarcon

Musica: Juan Quintero

Dades técniques:

Enginyer de so: Antonio Alonso Siste. de so: Eurocord

Ajudant de direcci6:| José Luis Robles Magquillatge: Francisco J. Puyol i Carmen
Martin

Operador: Francisc&sempere (2°) Foto fixa: Julio Ortas

Vestuari: Cornejo i Juan Lacomba | Const. de dec.: | Francisco Asensio

Dades de distribuci6:

Distribuidora: Suevia Films Laboratoris: Madrid Films, S.ABallesteros
Estudis: C.E.A. Ciudad Lineal Dada estrena: | 23/05/51 (BCN) 24/09/51 (Mdr)
Interprets:

Interpret Paper Interpret Paper

Maria Félix Mara Rossano Brazzi Andrés

Vittorio Gassman Mauricio José Maria Lado senyor Russell

Antonia Plana

senyora Russell

Julia Caba Alba

Flora

Pieral

Pablo

Avelino Santana

Toni

Manuel Arb6

Orlando

Casimiro Hurtado

Comte Ludovico

Félix Fernandez

(el jardiner)

Francisco Pierra
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Titol: La guerra de Dios

Direccio: ‘ Rafael Gil

Dades de produccio

Produccié: Cifesa Direc. Produccid)] Manuel J. Goyanes

Any: ‘ 1953 ‘ Geénere: ‘ Negre ‘ Color: ‘ B/IN ‘ Pas:| 35 mm | Metratge: | 96 minuts

Dades artistiques:

Argument: ‘ Vicente Escriva

Fotografia: | Alfredo Fraile Guié: Vicente Escriva, Ramon D.

Muntatge: José Antonio Rojo Dialegs: X

Decorats: Enrique Alarcén

Musica: Joaquin Rodrigo

Dades técniques:

Técnic de so: Amadeo Tormo Regidor: Miguel Pérez

Ajudant de direcci6:| José Luis Robles i Pedro L. Siste. de so: Laffén Selgas
Ramirez

Operador: César Fraile (2°) Magquillatge: Francisco Puyol

Vestuari: Humberto Cornejo Foto fixa: Julio Ortas

Const. de dec.: Francisco R. Asensio

Dades de distribucio:

Distribuidora: Cifesa Laboratoris: Madrid Film

Estudis: CEA Lineal Dada estrena: X

Interprets:

Interpret Paper Intérpret Paper

Claude Laydu Andrés Francisco Rabal Martin

Maria Eugenia Escriva Margarita José Marco Davo Don César

Fernando Sancho Barrona Jaime Blanch Daniel

Gerard Tichy El Negro Alberto Romea

Carmen Rodriguez Ricardo Calvo
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Titol:

El op de cristal

Direccio: ‘ Antonio Santillan

Dades de produccio:

Produccié: I.F.I. Estudios Prod. Executiu: | Ignacio F. Iquino

Any: ‘ 1956 ‘ Geénere: ‘ Negre ‘ Color: | B/N ‘ Pas: ‘ 35mm ‘ Metratge: | 90 minuts
Dades artistiques:

Argument: ‘ Basat en la novel-lde William IristA través del ojo de un hombre muerto
Fotografia: | Ricardo Albifiana Guié: José A. de la Loma i Joaquina Algars
Muntatge: | Juan Luis Oliver Dialegs: | Ignacio F. Iquino

Decorats: Antonio Liza

Mdsica: José Casa Augé

Dades técniques:

Erginyer de so: Miquel Sitjes Siste. de so: X
Ajudant de direccié: | José Maria Nunes Magquillatge: Adrian Jaramillo
Operador: Ricardo Albinyana Foto fixa: X
Vestuari: X Mobles i deco.: X

Dades de distribucio:

Distribuidora: I.F.I. Laboratoris: CineFoto S.L.
Estudis: I.F.I. Dada estrena: Isaac i Antonio Liza
Interprets:

Interpret Paper Interpret Paper

Carlos Lopez Moctezuma Enrique Armando Moreno (inspector)
Beatriz Aguirre Clara Carolina Jiménez Julia

Miguel Fleta agent Pérez Francisco Alonso Miguelin
Francisco Javier Dot Antonio José Sazatornil (tintorer)
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5. Compositors del cinema negre:

1 Angelo Franceso Lavagnino 1
2 Anton Garcia Abril 2
3 Antonio Garcia Cano 1
4 Antonio Ramirez Angel 5
5 Augusto Algueré 11
6 Bruno Canfora 1
7 Carlo Innocenzi 1
8 Charles Williams 1
9 Cristobal Halffter 5
10 Daniel White 1
11 Domingo Segu 1
12 Edwin Astley 1
13 Emilio Lehmberg 3
14 Enrique Cofiner 1
15 Enrique Escobar 3
16 Enrique Granados 1
17 Federico Contreras 1
18 Federico Martinez Tudé 15
19 Fernando Garcia Morcillo 3
20 Francesco De Masi 2
21 Francisco Pérez Devesa 1
22 Franco Langella 1
23 Guillermo Lazcano 1
24 Isidro B. Maiztegui 9
25 Ivos Slaney 1
26 Jaime Mestres 1
27 Jacques Lasry 1
28 Jackie Brown 1
29 Jesus Garcia Leoz 7
30 Jesus Mufioz Molleda 1
31 Jesus Romo 1
32 Joaquin Rodrigo 1
33 Joaquin Turina 1
34 José Casalugé 3
35 José Maria Torrens 1
36 José Pagan 5
37 Jsé Ruiz de Azagra 1
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38

José Sola

5
39 Joseph Kosma 1
40 Juan Dotras Vila 1
41 Juan Duradn Alemany 7
42 Juan Quintero 5
43 Juan Solano 1
44 Lelio Luttazzi 1
45 Leo Arnaud 1
46 Manuel L. Quiroga 1
47 Manuel Parada 4
48 Manuel Quiroga 1
49 Mick Micheyl 1
50 Miguel Asins Arbo 4
51 Modesto Rebollo 1
52 Paul Misraki 1
53 Peter Sandloff 1
54 Philippe Gérard 1
55 Rafael de Andrés 3
56 Rafael FerreFito 1
57 Ramon Cobian 1
58 Ramon Ferrés 3
59 Ramon Vives 1
60 Regino Séainz de la Maza 1
61 Renzo Rossellini 1
62 Ricardo Lamotte de Grignon 10
63 Roberto Nicolosi 1
64 Roman Vlad 3
65 Ronnie O'Dell 1
66 Salvador Ruiz de Luna 4
67 Serramont 2
68 Xavier Montsalvatge 3

17¢







