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El presente trabajo se inserta dentro de la teoria de cine y, mas concretamente, en el
campo de las bandas sonoras musicales. Asi, dentro de nuestro estudio, hemos
querido abordar la masica de un género y un periodo en concreto: el cine negro
espafiol durante la década de los cincuenta (1950-1962).

A lo largo de la disertacion, 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 de un listado 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 primera 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 and a particular period:
the Spanish film noir during the Fifties (1950-1962).

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. To do 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, has done the musical analysis of 10 of these with the idea to
obtaining a first approximation to the generalized style in Spanish soundtracks film noir
genre.

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

Key words: musica, Spanish film noir, Fifties.
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BLOC I: Introducci6 al tema d’estudi

«El arte cinematogréafico se parece a la misica mas que cualquier otro arte».!

1. Justificacio del tema, objectius i estructura del treball

L’eleccié d’un tema com aquest no ha estat en absolut atzards. Atés la nostra formacié
en Historia de I'Art i la previa 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 musica de
cinema era, si més no, obvia. De fet, en aterrar a la facultat de Belles Arts de Sant
Carles de la Universitat Politecnica de Valéncia, se’ns va presentar I'oportunitat
d’escollir un tema d’investigacio forga suggerent per als nostres interessos personals.
Si, en el treball pretérit, hom havia posat el punt de mira en una produccié estrangera,

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

Allo 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 va vindre
condicionat per la coneixenga d’una Tesi Doctoral realitzada pel professor David
Roldan: Fuentes documentales para el estudio de la musica en el cine espafiol de los
afios 40. Aquesta investigacid, doncs, fou I'espurna de la nostra decisié ja que ens
deixava una porta oberta, un cami per continuar. Tanmateix —a mesura que anavem
llegint i investigant—, altres motius s’adherien a l'inicial per acabar nodrint tot un
grapat de causes que, cada cop més, plantejaven la decada dels cinquanta com uns

anys forca interessants, malgrat que escassament estudiats.’

! CHARLES, Chaplin S., «El gesto comienza donde acaba la palabra o jlos talkies!», [consulta:
2014-VI-11]. Disponible en: <http://ecine.blogcindario.com/2011/09/00078-el-cine-sonoro-y-
la-musica-en-el-cine.html>.

2 No estd de més 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 mena d’estat de la qlesti6 que ens ha obligat a deixar-nos en el tinter nombrosos
aspectes, idees i teories atés I’acotacio de I’espai al qual ens veiem obligats ajustar-nos. Es per
aix0 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 qual, estarem disposats a
respondre en la defensa del mateix.
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Aquest buit historic i académic ens proporcionava I'oportunitat d’analitzar I'avinenca i
simbiosi poc coneguda entre dues vessants artistiques —cinema i musica—, moltes
voltes no resolta dins la indUstria cinematografica. Pero, per qué els anys cinquanta?
Tot i existir un punt de partida amb la Tesi Doctoral citada i la mancanca d’estudis en el
segment temporal escollit —mancanga, aquesta, que ens ha dificultat la troballa de
fonts a les quals recorrer—, els anys centrals del cinema espanyol del segle XX ens

proporcionaven altres al-licients que resultaven interessants contextualitzar.

Alguns dels aspectes cabdals d’aquell moment —i per fer un petit aveng del que més
endavant parlarem—, responia a la crisi del simfonisme decimononic que, de forma
general, s’estava donant en les produccions musicals cinematorafiques. Assistim,
doncs, a un viratge en les tendéencies musicals —tant dins com fora del cinema— que a
Espanya, a més, vindrien propiciades per un altre factor: I'oberturisme del régim

franquista.>

En un primer moment ens varem plantejar analitzar els estils musicals emprats en les
bandes sonores de llavors i realitzar una especie de «cartografia musical» general.
Pero la varietat era aclaparadora, aixi que 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 per emprar un criteri —ambigu i problematic— que
aglutinés diversitat autoral i compositiva pero, alhora, ajudés a marcar uns limits . Aixi

fou com ens decidirem pel génere.

El motiu era ben senzill: la década dels cinquanta es caracteritzava per empentar forca
un génere que gairebé tenia preséncia en la cinematografia espanyola anterior, el
cinema policiac.* Aquest tipus de cinema tenia com a punt de referéncia el cinema
negre nord-america, ja que es tractava d’un cinema encara sense forca en les décades

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’inflexié amb les politiques de I'Estat que varen repercutir
també en la produccié cinematografica. Aquest viratge és I'escollit per finalitzar una etapa,
perque fer-ho abans sense cap justificacié contextual no ens pareixia pertinent.

* De la definici6 de cinema policiac i cinema negre parlarem més endavant.
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Aixi, dues escoles foren les pioneres en posar-ho en marxa: Madrid i Barcelona —
sobretot aquesta—. Per a nosaltres, doncs, I'interés raia en qué malgrat els baixos
pressupostos de produccid, aquest genere va aconseguir aportar un nou corrent filmic
amb escenaris que contemplaven la ciutat com a receptora de les histories, noves
tematiques narratives i sobretot, un estil més urba i modern. Fou llavors quan se’ns va
plantejar una pregunta: si la decada dels cinquanta introduia una mena de
premodernitat cinematografica, un aveng a alld que serien els anys seixanta i el seu
Nou Cinema Espanyol, podia eixa modernitat artistica veure’s reflectida en I'ambit
musical del cinema d’aleshores? Acompanyaria la musica amb un estil de caire
innovador capag de retractar aquella vida urbana i els baixos fons que protagonitzaven

les histories d’aquestes pel-licules negres?

La resposta no ha estat senzilla i les dificultats tampoc han estat escasses. De sempre
se’ns ha ensenyat que la modernitat espanyola va néixer als anys seixanta, moment en
qué es varen consolidar les noves musiques amb major contundéncia atonal i
dodecafonica. Espanya entrava en I'avantguarda artistica i el «desarrollisme» guaitava
amb el Nou Cinema Espanyol. Aquest esdeveniment eclipsava —dins la historiografia

cinematografica— el periode predecessor, és a dir, el de la nostra investigacio.

Per aquest motiu, hem volgut reivindicar una mirada més escrutadora per a aquest
periode central del segle XX, moment en qué s’inicien altres formes —encara timides—
de fer cinema. Es tractaria de plantejar els anys cinquanta com un periode «d’incipient
modernitat» reflectida en petits signes anunciadors, uns primers brots trencadors,
novedosos i contemporanis que barrejarien aspectes més tradicionalment populars,
amb influencies internacionals i una progressiva crispacié de la mirada que maduraria
en la década segiient. Es el que hem anomenat el «periode frontissa», de «transicié» o

de «premodernitat».

Amb aquesta mena de definicions —frontissa, transicid, premodernitat—, el que
intentem esbrinar és fins quin punt aquest periode cronologic que anem a estudiar

esdevingué una mena d’assaig, de prova, d’investigacio entre els mateixos compositors
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que gosaren introduir en les seues partitures allo que la Generaci6 del 51 consolidaria

definitivament amb I'avantguarda.’

D’altra banda, cal tenir present el rebuig dels oients davant tonalitats diferents al
simfonisme classic —és a dir, tonalitats estranyes, notes sobreagudes, tractament
contemporani de la musica, manca de direccionalitat musical— al qual estaven
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 pablic.
Aleshores, a través del nostre estudi musical, pretenem:

- Abordar el génere negre des de la seua vessant musical, la qual ens permeta

obtenir una visio global inexistent fins al moment.

- ldentificar quina és la musica emprada dintre del genere negre espanyol durant
la década dels cinquanta. Responia a alguna tendéncia en concret? Quins eren

els seus recursos?

- Esbrinar si eixa premodernitat de la qual parlem es veié reflectida en I'ambit
musical cinematografic. Fins quin punt s’observa un viratge en I'estil dels

compositors en aquestes bandes sonores?

Les nostres hipotesi ballen al voltant de I'existéncia d’'un grup de compositors que,
front la incursid d’un nou cinema policiac i el desenvolupament d’un nodrit i variat
cinema negre, es varen plantejar un canvi estrategic a I’hora de musicar aquests films.
A més a més, si tenim en compte el context en el qual ens endinsem —anys cinquanta,
crisi del simfonisme, entrada de ritmes i masiques modernes, etc.—, el cine no s’hauria

pogut mantenir alié a tot plegat. Aquestes son les hipotesis que pretenem investigar.

® La Generaci6 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 promocio espanyola que va introduir els corrents més innovadors de I'ambit
internacional. Veure: «Mdsica y creacion contemporanea en Espafia: la Generacion del 51.
Bibliografia temaética», dins de Musiker, n°® 18, 2011, p. 403-462. A¢0, pero, fou conseqiiéncia
del canvi politic, economic i social que llavors vivia el regim a finals 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 tenia a Espanya.
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D’altra banda —i de forma transversal—, hi ha altres objectius que complementaran i
acompanyaran la nostra recerca. Parlem, per exemple, de la reivindicacié dels estudis
d’un cinema devaluat i, sobretot, de la seua musica i els seus compositors. Alhora,
volem reclamar un major protagonisme d’analisi per part de I'ambit artistic entre eixes
dues arts provinents de camps antagonics —amb diferents suports i llenguatges—,

pero capacos d’unir-se en un unic producte i objectiu comu: el film.

Per ultim, també ens agradaria recalcar com el cinema i la seua musica haurien d’ésser
valorats com a excellents llegats artistics que ens permeten tracar una petita
investigacio inserida dins I'anomenada Historia Cultural.® De fet, el cinema és un dels
millors reflexos de la societat contemporania; la recrea i la representa com abans cap
art havia aconseguit realitzar. Vet aci on rau el motiu pel qual abordem els metratges,
pergue aquests, com a activitats artistiques i culturals, perd també com a documents,
ens obrin una finestra a una cultura, a un moment historic i una societat com cap altre
art permet. Document, pero, que crea una «realitat» que I'historiador/a de I'art ha de
saber interpretar ja que, tot plegat, resta en les mans d’un realitzador que
interpretara, a través del lleng blanc de la pantalla, una realitat basada en la seua

propia experiencia.

Tanmateix, el nostre objectiu no pretén ambicions completistes ni globalitzadores.
Sense deixar d’ésser coneixedors del context general, sera la «microhistoria» pero, la
ferramenta que ens ajudara a crear el nostre fil narratiu partint de petits exemples

cinematografics que, com a petjades visuals, aniran construint el nostre discurs.

El cinema és, al cap i a la fi, com qualsevol altre art: un llenguatge de comunicacio i
expressié. Els recursos musicals emprats per a tal objectiu seran valorats i escorcollats
per analitzar quins han estat els mecanismes que han provocat el resultat artistic final.
Tanmateix, els codis han de ser comprensibles per a I'espectador, sing, el missatge no
arriba i I'obra artistica perd la seua funcio. La musica, llavors, tindra un paper decisiu al

respecte que més endavant analitzarem amb deteniment.

® No sén els Gnics objectius que ens hem plantejat. Perd, com ja s’ha dit abans, considerem
aquest treball una primera aproximacio a futures investigacions en les quals, sens dubte,
ampliarem el nostre radi d’actuacio.
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Es tracta, per tant, d’una capacitat intertextual que el cinema ha desenvolupat i on
conflueixen molts elements que seran els encarregats d’estructurar el missatge final.
Els teorics Jacques Aumont i Michel Marie expliqguen com, el film, és «[...] una obra
artistica autonoma, susceptible de engendrar un texto (analisis textual) que
fundamente sus significaciones sobre estructuras narrativas (analisis narratolégico) y
sobre bases visuales y sonoras (andlisis icénico), produciendo asi un efecto en el

espectador (anélisis psicoanalitico) [...]»".

En quant al treball que presentem, aquest es divideix en quatre grans blocs: un inicial
on introduim el treball, parlem de la metodologia i precisem algunes qiestions
generals; un segon bloc dedicat a la contextualitzacié del cinema espanyol i de la seua
banda sonora musical durant la década dels cinquanta —marc temporal del nostre
timid estudi —; un tercer on parlem del paper de la mUsica en el cinema, del seu valor i
funcions; i un ultim quart bloc que introdueix la part practica del treball consistent en

I'analisi audiovisual.

Aixi, doncs, ens hem marcat com a objectiu aportar un petit gra de sorra a les
investigacions académiques referents al nostre camp d’estudi inserit en la musica i el
cinema espanyol.® Dues arts freqiientment oblidades i a les quals volem atorgar un
altaveu per tal de posar en valor I’emergent estil que anava neixent en la decada dels
cinquanta i que el cinema negre o film noir va recollir en alguns dels seus aspectes
estétics, visuals, argumentals i musicals. Art, historia i politica semblaven creuar els

Seus camins.

Ja per finalitzar, hem de dir que s’ha intenta imbuir de I'alteritat necessaria per
entendre la complexitat dels films seleccionats. Esperem aixi, que I'intent per exprimir
fins I'impossible la substancia de I'audiovisual no haja estat en va. Tot i les ajudes de
les quals 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; MARIE, Michel, Anélisis del film, Barcelona, Paidds Comunicacion, 22 ed.,
1993, p. 18.

8 ZUNZUNEGUI, Santos, Historias de Espafia. De qué hablamos cuando hablamos de cine
espafiol, Valencia, Ediciones de la Filmoteca, 2002, p. 12. L’autor considera que Espanya té una
«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'Gltima paraula ha estat la
nostra. Som conscients que hi haura errades, perd també sabem que de les errades

s'apren. Al cap i a la fi: «Jo soc la matéria del meu llibre», com va dir Montaigne.

2. La metodologia i la seua problematica

Per a la professora i teorica del cinema Laurent Jullier, esdevé 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 visual molt més ensinistrat que el de I'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 allo que té al davant, mentre que el radi de I'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
I'espectador per a acceptar més facilment un tall en els plans visuals de les escenes,

que no pas la minima ruptura dins la banda sonora.’

Aquests aspectes, entre altres, condicionen el fet que el nostre treball no esdevinga un
tema forca habitual dins I'ambit académic de I’art, puix que navega entre dues aigues:
I'analisi filmic i I'analisi musical. Es 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, rau en la necessitat metodologica no
resolta entre I'analisi musical i I'analisi audiovisual. L’absencia d’una terminologia
precisa que permeta verbalitzar tots els recursos sonors i musicals dins I'audiovisual,

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

% JULLIER, Laurent, El sonido en el cine, Barcelona, Los pequefios cuadernos de “Cahiers du
Cinéma”, Paidds, 2007, p. 3-5.

O LLUIS | FALCO, Josep, «Analisis musical vs. anélisis audiovisual: El dedo en la llaga», dins de
OLARTE, Matilde (Ed.), La musica en los medios audiovisuales, Salamanca, Plaza Universitaria
Ediciones, 2005, p.143.
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Josep Lluis i Falc6 —un dels maxims especialistes del tema—, insisteix en mostrar com
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 per0 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 concrecio d’aquest

assumpte a través d’una analisi practica.

Tot i aix0, cal tenir en compte un element important i és que, a pesar de la presencia
musical en el cine, els codis caracteristics d’aquesta —ben coneguts per un music—, no
sempre s6n utilitzats com a tal dins el film.'* Es a dir, la musica dins I'ambit
cinematografic no té res a veure amb la musica com a entitat individual que hom pot
escoltar en audicions o concerts.”? En una pel-licula, s’ha de tenir en compte la
juxtaposicio i la relacié entre la imatge i la musica les quals produeixen, si més no, un
fenomen d’interdependéncia que condiciona el caracter de la composici6 musical
realitzada. De fet, tal i com diu el professor i musicoleg Michel Chion: «El cine es, en
efecto, un lugar en que la mdsica, sea realizada a propésito para el filme o tomada de
una fuente preexistente, se transforma, desempefiando su papel dentro de un
conjunto [...] Cuando un masico compone para el cine, el uso y la practica legal
conservan el término de mausica para algo que ya se presenta con otro aspecto
(fragmentado), con otra funcion y otra l6gica, y especialmente en otro contexto
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 sentir».*>

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

I'espectador en una seqliencia o escena cap a la vertadera interpretacié del contingut

1 cal dir també que els codis musicals dels compositors no sempre s6n coneguts per
I'espectador, fet que provoca la supeditacio d’aquests —en certa mesura— a la bona recepcio
del segon.

12 Es simptomatic el que diu Michel Chion en la seua obra La musica en el cine, Madrid, Paidds,
1997, p. 255, quan es refereix a I'ls de masica classica en el cine —en aquest cas en una
escena de Una vida de mujer (1978) de Claude Sauet—, perd que ben bé podem emprar per a
explicar el que volem dir: «es muy dificil utilizar musica clasica en el cine sin modificarla. En
una escena, la gente escucha mdasica, pero enseguida, cuando salen, esa musica se convierte
en musica cinematografica [el subratllat és nostre]. Esta deja de ser “musica de Bach” en
cuanto pasamos al primer plano de Romy Schneider».

3 CHION, Michel, 1997, p. 15, 24 i 31.
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d’aquesta i és aci, precisament, on la musicologia ens pot ser de major utilitat per I’Gs
dels codis estrictament musicals emprats. Aixi, malgrat que segons Chion, una analisi
musical s’ha de correspondre a una analisi de conjunt, existeixen dues vessants o

tendencies clarament diferenciades:
—Per part de la musicologia: arremetent amb un analisi estrictament tecnic-musical.
—Per part de la historiografia i la critica: amb un analisi més artistic, historic i intuitiu.'*

Evidentment, atés I'ambit en el qual quedem circumscrits, hom emprendra una
interpretacié més tendent cap a la segona vessant —molt més acord amb la nostra
branca d’estudis humanistics—, per tal de poder relacionar la funcié i el significat de la
musica amb la imatge des d’un punt de vista critic i artistic. Tot i aix0, no deixarem de
banda la part més técnica de I'analisi i, per aquest motiu, emprarem una técnica mixta

que englobe les principals caracteristiques de cada un dels dos camps.

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

dramatica, els temps, etc.

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

una metafora: es objetivamente cierto».*

Arribats a aquest punt, resulta impossible analitzar el discurs musical com un discurs
continu 0 com una obra completa, ja que I'Gs i la practica en el film seran
completament variants: 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

Y LLUIS | FALCO, Josep, 2005, p. 146.
> VALLS, Manuel, Msica y cine, Barcelona, Salvat, 1986, p. 36-37.

20



musical», el qual, descriu 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 musica en el
cinema esdevé 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 pel que fa a temes més concrets com la musica
cinematografica dels anys cinquanta o, I'existencia d’alguna relacio entre aquesta i el
cinema negre d’aleshores, ens hem vist orfes en la matéria. Un tema tan especific com
aguest es troba encara per investigar i, per tant, partim de retalls i pistes entre
renglons que altres publicacions tracten de passada o de manera esbiaixada sense

dedicar-li més d’una pagina.

D’altra banda, la produccié académica més propera recau, majoritariament, en les gran
capitals de Barcelona i Madrid. Ambdues, tenen departaments d’investigacio en les
seues universitats que tracten, d’en¢a uns quants anys, la musica en el cinema. Mentre

que I'ambit universitari valencia es queda molt endarrerit respecte aixo.

Afegit, a més, a I'inconvenient d’una quasi inexistent bibliografia especialitzada en la
nostra biblioteca sobre el tema al qual ens adrecem, ens hem vist obligats a buscar
mitjans alternatius en la biblioteca de I'IVAC; a consultar en la Filmoteca Espanyola; a
buscar en la Universitat de Valencia; en la biblioteca de la Universitat de Barcelona i,
fins i tot, en diversos recursos electronics. Aixi, s’han consultat publicacions de revistes
i pagines especialitzades, a més d’algunes tesines i tesis defensades perd no

publicades.

Amb tot, allo que més ens ha sorprés i ens ha dificultat la feina, ha estat la manca de
recursos filmics disponibles que la principal —i no poc important— entitat del nostre
Pais Valencia, I'Institut Valencia de I’Audiovisual i la Cinematografia (IVAC) tenia al seu
abast. A més a més, la consulta de la Filmoteca Espanyola tampoc ha anat millor ja

que, el terme «cinema negre» no es troba entre les opcions de génere com a tal.

'® CHION, Michel, 1997, p. 30-31.
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Per aquest motiu hem hagut d’elaborar un llistat propi que recollis aquells films
etiguetats com a drama, suspens, policiac, etc., perd que seguint uns criteris que més

endavant especificarem, hom ha considerat com a films noir.*’

Tanmateix, som conscients que, a consequéncia de les limitacions a les quals ens hem
vist sotmesos, I'esfor¢ per escorcollar entre la bibliografia existent haura estat
incomplet per al nostre escrutini filmic. Les contradiccions entre autors i la inexisténcia
de llistats complets per guiar-nos, foren determinants per investigar qué podiem
considerar cinema negre i qué no. La nostra seleccio, pero, ha deixat de banda una
tipologia que, malgrat que alguns consideren integrant del genere, hom ha valorat
deixar-la fora. Es tracta d’aquelles pel-licules comiques que tanmateix puguen tractar
algun crim o assassinat. En aquests casos, el pes de la comedia prevaleix sobre el fet
del crim creant un mestissatge que, si bé podria integrar-se, considerem forcar massa

allo que defineix el génere negre.*®

Amb tot, no tanquem el llistat de forma taxativa. Tot el contrari, ho considerem un
punt fort per seguir desenvolupant, rectificant i completant en futurs projectes

d’investigacio.

3. Art o tecnica? Una reflexio al respecte

La musica en el cinema, ha anat cobrant forca importancia amb el pas dels anys. Es
més, sembla que quant més rica €s aquesta, meés exit té entre el public. | aixo, en part,
es deu gracies als avencos tecnologics sonors, entre altres. De fet, un condicionament
tan fort com fou el Dolby estéreo, ens fa pensar fins quin punt podem parlar d’art i no

de técnica.

Al capia lafi, el resultat final d’'una pel-licula és la conseqtiéncia del treball conjunt de

tot un seguit de professionals: productors, directors, actors, tecnics, etc. De centenars

7 Us remetem a I’Annex 1 on hi ha la taula elaborada de totes les pel-licules de la década que
hem considerat oportu incloure com a cinema negre.

8 Com que no voliem deixa de catalogar-los —tot i dubtar de la seua adscripci6 al génere
negre— els hem recopil-lat en I’Annex 2.
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de processos i filtres passats durant el rodatge a mans dels muntadors o sound editors
—sound effects crew, ADR crew, music crew, Foley crew—; dels sound mixters, etc.
Aquests, alhora, es troben sota la direcci6 de figures com el dissenyador de so o sound
designer; d’un supervisor o supervising sound editor, etc. Si més no, esdevé una infima
mostra de tot el procés pel qual passa la pel-licula.*® Milers d’ulls comproven la seua
qualitat abans de mostrar-la al pablic —o client—, com si d’un producte comercial es

tractés. Tanmateix, no sempre fou aixi. Cal, doncs, remuntar-nos als inicis.

La directora, dramaturga, novel-lista i guionista, Marguerite Duras (1914-1996),
afirmava que el cine enganyava en tant que uns objectes lluminosos en una pantalla no
podien produir so algun.?’ Es ben cert que la base de tota la indUstria cinematografica
—sin0, no es diria indUstria— és mecanica, i que la finalitat d’aquest origen mecanic i
il-lusori, nascut de la ciencia, 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 fantasia, sols 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 aglutinar com si d’un recipient o
contenidor es tractés, son les que li atorguen la definicié. Amb tot, aquest, com a mitja
capac d’artisticitat, era una forma expressiva i autonoma. El cinema era plastica i
ritme, una combinacié afortunada sense la qual no s’haguera pogut desenvolupar mai
com a tal, quedant-se 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».?

De fet, la paraula cine o cinema engloba diverses definicions que agrupen els seus
elements constitutius, com son: «Concepte genéric que alludeix a la institucio

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

19 JULLIER, Laurent, 2007, p. 22-55. Per falta d’espai, i perqué no ho considerem rellevant per a
la dissertacio, obviem aquest apartat més técnic i us remetem al llibre de Jullier en cas de
major interes.

20 Cfr. Ibid., p. 5.

21 PORTER, Miquel, «Cinema, ritme i abstraccié», D’Art, 1988, n° 14, p. 147.
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Local d’exhibici6 cinematografica amb fins comercials, compost per una o dos sales de
projeccié».?? D’altra banda, I'Enciclopédia Catalana el defineix com: «Art de

representar, sobre una pantalla, i mitjancant la fotografia, imatges en moviment».?

Aixi doncs, la técnica, posada en mans d’artistes donava el seu fruit. Sols hi havia que
esperar per a que aquell espectacle, afi a les classes populars, adquiris renom. Per
aquest motiu, es va buscar un puablic més burges que I'ascendis en I'escala social fins
aconseguir expandir els seus tentacles entre el public en general. Tanmateix, a aquest
fenomen el va ajudar la musica: compositors de talla crearen obres ex professo per a
aquelles pel-licules com L’assassinat du duc de Guise (1908) amb musica de Camille
Saint- Saéns. | és que la musica, encaixava perfectament amb la nova invencié ja que,
seguint els arguments de la teorica Susanne Langer: «las artes se distinguen entre si,
no por la materia empleada, sino por ‘la ilusién primaria’ que generan. La mdsica,
como todas las artes, es una apariencia, una ilusion producida por los sonidos [...] El
movimiento de los sonidos es algo radicalmente diferente del movimiento fisico; es

una apariencia y nada mas».*

Potser que la magia emprada per ambdues arts es complementés perfectament vers el
moviment que el cinema volia mostrar. Tot i que la musica també li va aportar altres
elements com el temps virtual, 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 formay en su continuidad». Aix0 és, aporta la concepcié de temps i
crea la il-lusi6 de moviment, d’un avang, d’'una narrativitat continua, d’'una presencia

humana, d’un missatge simbdlic, d’'una expressivitat emocional, etc.?

22 CUELLAR, Carlos A., Cine y musica: el arte al servicio del arte, Valéncia, Servicio de
Publicaciones de la UPV 1998, p. 26.

23 ENCICLOPEDIA CATALANA. [consulta: 2014-VI-11] Disponible en:
<http://www.enciclopedia.cat/enciclop%C3%A8dies/gran-enciclop%C3%A8dia-catalana/EC-
GEC-
0090573.xml?kt.subject=ROOT%40ARBRES%40ARBRE+DEL+CONEIXEMENT%40belles+arts%40
arts+pl%C3%A0stigues¥%40cinematografia#.UaSbhmKKipGl>.

24 Cfr. FUBINI, Enrico, Musica y lenguaje en la estética contemporanea, Madrid, Alianza
Editorial, 1994, p. 94.

2 Cfr. Ibid., p. 95.

24



Aquest fenomen fou, si més no, advertit pels més avancats en la mateéria, 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 a teoritzar sobre el tema, com fou el cas
de Léopold Survage (1879-1968) amb el seu manifest sobre el Rythme Coloré. La
majoria d’aquests artistes es trobaven vinculats al concepte de cinema pur —alliberat
de qualsevol contacte amb la literatura—, el qual provenia del concepte de «pintura-
purax». Aquesta es centrava en I'estudi de les formes en elles mateixes, el moviment, la
llum, etc. Fou I'avantguarda la que mostra especial interes i, en qliestié de poc temps,
s’adonaren que un dels valors del cinema, de la seua essencia, raia en el ritme. Un

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

Molt es va experimentar durant les primeres decades del segle passat. L’avantguarda
cinematografica i la Bauhaus estigueren continuament innovant. Autors com Hans
Richter (1988-1976) realitza films propiament abstractes basats en ritmes: Rythmus
'21, Rythmus "23, Rythmus '25 i Filmstudie (1926). El seu interés per la musica i el film,
el durien a rodar 8 x 8, una composicié audiovisual en el qual treballa 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 obres: Simfonies visuals. No obstant, no seria fins
Walter Ruttman (1887-1941), 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, sin6 amb
imatges captades de la realitat, aixo si, amb deformacions i variacions ritmiques. Es
tractava de: Berlin, Symphonie einer Grosstadt (1927). Un film, aquest, mut, amb
imatges de la ciutat de Berlin i amb musica expressament composada per a I'ocasio de
la ma de Edmund Meisel. L’éxit fou tal que no tarda en estrenar una altra obra
semblant: Melodie der Welt, aquest cop, un viatge al voltant del mén, el qual, seria

estrenat ja com a cinema sonor.?’

2 PORTER, Miquel, 1988, p. 148.
?7 |bid., p. 150-153.
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Des d’aleshores, molt ha plogut i el producte de tot plegat el veiem hui dia: el cinema
és I'tnic camp considerat com a un art hibrid o compost —aix0 €s, multidisciplinari,
que engloba més d’una branca artistica: narrativa, teatre, fotografia i musica, en
aquest cas— que no ha patit eixe distanciament amb el public, eixe divorci del qual
parla el compositor Diego Fischerman. Per a aquest music, el problema no rau en la
produccid, sind en la basta quantitat de public que hi ha. El pablic, 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 quals moltes 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'evolucio6 de la societat. Exemples com el videoart, videodansa,
videoact, instal-lacions, videoescultura, videocreacid, video experimental, etc.
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’Gs d’aquest han estat crucials per al seu éxit.® Dins aquest ambit, a
més, fou molt habitual I'Gs 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 musica contemporania i
el cinema nasqueren com a formes expressives completament antitétiques: 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 superar.®

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

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

28 FISCHERMAN, Diego, La musica del siglo XX, Buenos Aires, Editorial Paidds, 2002, 129-135.

» ROMAN, Alejandro, El lenguaje musivisual. SemiGtica y estética de la musica
cinematografica, Madrid, Editorial Vision Libros, 2008, p. 274-276.

% SEDENO, Ana M2, La musica contemporanea en el cine. Malaga: Universidad de Malaga,
2005, p. 8.
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d’aquest, ha donat a conéixer temes musicals que, d’altra banda, potser mai
haguéssim escoltat. Ara bé, també s’ha donat a coneixer ella mateixa com a producte
d’eixa universalitzacid o globalitzacio 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 espafiol es industrialmente raquitico, socialmente falso, estéticamente nulo,

politicamente ineficaz, intelectualmente infimo».*

Tot teoric, erudit o cineasta és coneixedor d’aquestes famoses paraules del director
Juan Antonio Bardem realitzades durant les Conversacions de Salamanca de 1955. Un
pentagrama —tal i com ha estat batejat— que, malauradament, va sentenciar la
historia del cinema espanyol abans i després de la decada dels cinquanta. Ara bé, foren
aquestes paraules les que sepultaren realment la vida i reputacio del cinema espanyol,
tal i com molts autors 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 poblaci6 autoctona; juntament amb els condicionants contextuals que va patir
I’Estat durant la dictadura, no varen deixar evolucionar el cinema de la mateixa forma

que ho feren altres paisos.

Tanmateix, s’ha de resignar la historiografia cinematografica espanyola a tal desti?
Creiem que no, i aixi ho demostren els estudis sobre el tema que durant les recents
decades han anat sorgint amb un anic objectiu: plantejar una revisié historica dels
films espanyols; buscar nous punts de vista, noves perspectives; i sobretot, posar en
valor una heréncia artistica que en el seu moment no fou suficientment valorada i que,

per desventura, ha comportat conseqiiéncies 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
I'analisi. 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 MONTERDE, Julio PEREZ-PERUCHA,
Vicente J. BENET, J. Luis CASTRO DE PAZ, Josetxo CERDAN, Elena MEDINA, més un llarg
etcétera.
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lectura esbiaixada que no va saber valorar les formes creatives que havien sobreviscut
des de la Il Republica (1931-1936) 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 part de la historiografia del cinema esta d’acord en afirmar que

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

a) La creacio de I'Institut d’Investigacions i Experiencies Cinematografiques (IIEC)
en 1947 que va permetre la sortida, uns anys després, de la primera promocié
de graduats —com foren Juan Antonio Bardem i Luis Garcia Berlanga— al
capdavant.

b) El punt d’inflexié que va suposar la trobada en les Conversacions Nacionals de
Cinema de Salamanca en 1955, que va donar al cinema espanyol una nova
empenta i direcci6 des de diversos camps d’actuacio: des de la critica, la
realitzacié cinematografica, el camp institucional, I'universitari, etc.

c) Per dltim: laparici6 d'un cinema consequent amb tot allo dit a les
conversacions, que pretenia renovar la industria i escapar, en la mesura d’allo
possible, de la cotilla inflexible del régim. Es el que I'historiador Roma Gubern
ha anomenat «regeneracionisme» i on —contrariament al que s’ha defés fins
ara— 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 aco no sorgia del no-res, més aviat era consequéncia d’una llarga evolucio

que es va veure interrompuda per una Guerra Civil (1936-1939) amb alts costos

%2 CASTRO DE PAZ, J.Luis; CERDAN, Josetxo, Del sainete al esperpento. Relecturas del cine
espafiol de los afios 50, Madrid, Catedra, 2011, p. 26.

% Ibid., p. 27 i 44. Segons els autors Castro i Cerdan, una de les principals vies de renovacié fou
aquell cinema que tractava les propies tematiques tradicionals, costumistes i populars,
barrejades aquestes amb tendéncies sainetesques. En paraules dels autors, 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 terme regeneracionisme €és emprat per
I’historiador Roma Gubern i altres autors en I'obra: Historia del cine espafiol, Madrid, Catedra,
2000.
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materials i personals. Un paréntesi, si més no, que va afectar principalment a allo
anomenat cinema de ficcio, atés que tant el reportatge com el documental continuaren

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

Tanmateix, per al professor Vicente J. Benet, a¢d no va impedir refer la inddstria
cinematografica de manera prou immediata. Es més, I'autor afegeix que, malgrat les
latents diferencies entre els dos bandols —cal tenir en compte que I'estat de guerra va
romandre fins 1948 i es calcula que més de cinquanta mil persones foren executades
un cop finalitzada la guerra—, d’una forma o altra els cineastes i operadors republicans
anaren incorporant-se de nou a I’engranatge cinematografic. Casos com els d’Antonio
del Amo, Jesus Garcia Le6z, Antonio Sau o el mateix Luis Bufiuel sén un exemple.** No
volem dir amb aix0 que ho tingueren facil: tant per part de la censura; la manca
d’ajudes economiques que depenien de factors arbitraris —gustos personals o

favoritismes—, no varen facilitar en absolut la feina.

Amb tot, la supervivéncia d’aquestes figures durant la postguerra va permetre un
fenomen important: que el cinema espanyol realitzat sota I'estricta mirada de la
dictadura, encara transpirés aires d’intel-lectualitat liberal i «<modernitat». Aquest brou
de cultiu ha estat anomenat pel professor Jordi Gracia com la «resistencia silenciosa»:
«Un mundo a menudo clandestino, casi siempre agazapado, pero no paralizado, de
pensadores, artistas, 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 desitjos de renovacid, pero, també provingueren dels estaments oficials. En
1951 ocorre una mena de punt d’inflexido en I'aparell institucional cinematografic
franquista, ates que el 19 de juliol d’aquell mateix any es crea el Ministeri d’Informacio

i Turisme amb Arias Salgado al seu front. Ara bé, el fet insolit arribava amb la Direccio

% BENET, Vicente J., El cine espafiol. Una historia cultural, Barcelona, Paidés Comunicacion,
2012, p. 177-178. Cal afegir perd, que en la majoria dels casos aquesta incorporacio venia
precedida de llargues temporades en preso, camps de concentracié o de realitzacions de
treballs forcats.

% Ibid., p. 178-179.
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General de Cinematografia i Teatre i el seu primer director: José Maria Garcia

Escudero.®

Garcia Escudero fou tota una sorpresa. Els seus origens militars i el seu fervor catolic es
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:

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

doblatge, distribucio, etc.

Tanmateix, aquelles propostes quedaren en paper mullat pel temor dels sectors més
integristes del régim. De fet, en menys d’un any Garcia Escudero es va veure forcat a
dimitir com a consequiéncia de la polemica protagonitzada pel film de Nieves Conde,
Surcos (1951) com a pel-licula «d’Interés Nacional», mentre Alba de América (1951) de

Juan de Ordufia, no era norminada com a tal.*’

Amb un nou director al capdavant, Joaquin Argamasilla de la Cerda, s’introduia un
decret-llei el 1952 pel qual es creava la Junta de Classificacié i Censura que substituia
tant I'antiga Junta Superior d’Orientacié com la Comissi6é Classificadora del Ministeri
d’Industria i Comerc.®® A més a més, es modificaven les normes de control moral de
I’Església, la qual ja posseia una Oficina Nacional Permanent de Vigilancia d’Espectacles

(1950) de caracter nacional i vinculant per a tots els catolics.

Tot aixd0 encaminava els anys cinquanta a un cenyit control que contestava,

paradoxalment, a I'oberturisme de I'Estat espanyol. Aixi fou com la indUstria va veure

% GUBERN, Roméan; MONTERDE, José Enrique; PEREZ-PERUCHA, lulio, Historia del cine
espafiol, Madrid, Catedra, 2000, p. 246.

¥ |bid., p. 247-248.

%8 MEDINA, Elena, Cine negro y policiaco espafiol de los afios cincuenta, Barcelona, Editoral
Laertes, 2000, p. 31.
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incrementar de manera exponencial la presencia censuradora que durant els anys

quaranta havia estat gairebé letargica.*®
El model de censura que es va decidir aplicar aleshores fou el de la Italia feixista:

a) Mesures proteccionistes que recolzaven la produccié nacional alhora que
controlaven I'entrada de films estrangers —sobretot per motius economics ja
gue, d’aquesta forma, I'Estat perdia divises—.

b) Vigilancia exhaustiva dels continguts dels films.

c) «Obligatorietat»*’ del doblatge per a les produccions estrangeres.*

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

monolitismo de los primeros afios de postguerra».*

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

quallar en la década del nostre estudi.** No obstant, tothom no ho veu tan clarament.

L’any 1951 és considerat per Ihistoriador i critic Roma Gubern el punt d’inflexio

cinematografic espanyol, no a causa d’un canvi politic o cultural, sind perque es va

%9 GUBERN, Roman; MONTERDE, José Enrique; PEREZ-PERUCHA, Julio, 2000, p. 249

“* Hem decidit posar el mot «obligatorietat» entre cometes pel fet que, el professor David
Roldan —després d’escorcollar dins la jurisdicci6 del Regim amb motiu de les seus
investigacions per a la Tesi Doctoral—, afirma no haver trobat cap llei ni decret que obligués a
doblar els films. Segons la tradicié historiografica, aquesta «obligacié» 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 equivocacio heretada pels estudiosos del
tema i, la qual, quedaria rectificada amb el discurs ben diferent defés per I'autor. Aix0 és: la
versio original amb subtitols no hauria pogut donar-se en 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, una solucié molt més pragmatica.

1 BENET, Vicente J., 2012, p. 180. El 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 GUBERN, Romén; MONTERDE, José Enrique; PEREZ-PERUCHA, Julio, 2000, p. 249.

“* BENET, Vicente J., 2012, p. 179.
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donar el: «primer recambio generacional en el cine del franquismo».** Ara bé, a pesar
de les noves aportacions filmiques d’aquelles generacions, l'autor les considera
escassament significatives —que no qualitatives— respecte el conjunt global de la
produccié espanyola del moment. Es a dir, el que en altres paraules han dit els
germans Pérez Merinero en la seua obra Cine y Control: «la industria cinematografica
espafiola de los cincuenta no iba a abandonar las constantes de raquitismo,
miserabilismo, ocasionalismo, marginalismo y provincianismo que venia arrastrando
de tiempos anteriores».”> Amb aquesta afirmacié els respectius autors asseguren que,
malgrat totes les noves aportacions i canvis realitzats 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’acord en qué 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». El que es va donar, doncs, fou una
barreja entre formes tradicionals i populars heretades, amb eixa: «progresiva

crispacion de la mirada».*

Tanmateix, per diferenciar aquestes tendeéncies tradicionals i populars d’aquells
innovadors corrents europeus —principalment parlem del neorealisme italia—, els
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, Romén; MONTERDE, José Enrique; PEREZ-PERUCHA, Julio, 2000, p. 264.
> Cfr. Ibid., p. 255.
“® CASTRO DE PAZ, J.Luis; CERDAN, Josetxo, 2011, p. 17-18.
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b) Dissident: aquell que s’oposava al model oficial oferint certa resisténcia.*’

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’allo cregut fins ara. Aquest és el fruit d’una revisio historiografica i artistica
que experts com el professor José Luis Castro i José Cerdan, varen portar a terme en la

seua investigacio.

La modernitat espanyola de la decada central, per tant, introduia alguns aspectes
filosofics que la ciutadania va comengar a plantejar-se arran la Guerra Civil. Entre altres
coses, es trobava la crisi del subjecte i la preocupacié formal que acabaria per
desembocar en I'estructuralisme i el postestructuralisme. Ja durant els anys quaranta
s’havien assentat alguns precedents —sobretot pel que fa a la part creativa dels
films—. Perd fou la década seglient la que va comencar a perfilar eixa
«premodernitat» buscant referents en els corrents europeus. Eixos anys frontissa
aplanarien el cami als seixanta, moment en qué aquesta va acabar per consolidar-se en
una vertadera modernitat inserida en el Nou Cinema Espanyol. Un cinema, aquest, que
va assimilar aquells trets moderns sota el beneplacit oberturista d’'una dictadura que
pretenia imitar a les societats democratiques del moment per pur interes politic i

economic.*®

La consequiencia 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 regeneracié foren vinculats —pels mateixos cineastes
contemporanis i per part de la historiografia posterior— exclusivament a les corrents
de dissidéncia del Partit Comunista d’Espanya. Res més lluny de la realitat: la revisio

historica i artistica que s’esta portant a terme durant els Gltims anys mostren com, en

7 bid., p. 23.

“® |bid., p. 26-29. Cal dir que fou en els anys cinquanta quan Espanya va comencar a ser
acceptada en els organismes internacionals com ['Organitzaci6 per a I’Alimentacio i
I’Agricultura (FAO); I'Organitzacié de les Nacions Unides per I'Educacio, la Ciéncia i la Cultura
(UNESCO) i I'Organitzacié de les Nacions Unides (ONU). També es va firmar un pacte economic
amb Estats Units al 1953 i es va reconeixer la independéncia del Marroc per part d’Espanya en
1956, entre altres successos.
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les mateixes bases programatiques de la dreta espanyola —i a través d’autors com
Unamuno, Ortega y Gasset, Joaquin Costa, etc.—, raien alguns dels principis critics que

posteriorment I'esquerra ideologica faria seus.

Es a dir, 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 esquerrans —Berlanga, de fet, mai es va adscriure a
cap ideologia—, sind que altres 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 Generacié del 98:
«mucho més influyente 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 exilio».* Aquesta postura critica amb la societat del moment
havia estat heretada, doncs, de la part més esquerrana dels teorics falangistes i

catolics liberals dels anys quaranta. *°

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

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

El professor Gubern —juntament amb altres autors com Julio Pérez-Perucha o José E.
Monterde—, es plantegen la pregunta de si realment va existir una generacio dels anys
cinquanta que encapgalés I'anomenada «dissidéncia cinematografica», punta de llanca
de la modernitat espanyola. Per a ells, a pesar que hi hagué certa dissidéncia, la gran
majoria dels joves nouvinguts que tendien a buscar un estil distint a I'oficial, acabaren
per incorporar-se a la tradicié continuista. Eixa claudicacio, segons ells, la trobem en

exemples com Ana Mariscal, Francisco Rovira-Beleta, Pedro Lazaga, Julio Coll, Manuel

“® GUBERN, Romén; MONTERDE, José Enrique; PEREZ-PERUCHA, Julio, 2000, p. 278-279.
%0 CASTRO DE PAZ, J.Luis; CERDAN, Josetxo, 2011, p. 43-45.
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Mur Oti o José Antonio Nieves Conde.” Dos 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 historiadors és forca negativa. On altres com
Castro o Cerdan hi troben temptatives —malgrat que timides— d’una critica a través
d’escletxes de I'aparell censurador, altres com Gubern troben en falta un vertader
posicionament en contra del régim establert. Una modernitat que amb el génere de la

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

A partir de la segona meitat dels cinquanta es va donar una evolucié amb algunes
productores com Agata Films, Asturias Films, Altamira S.L. —creada aquesta per
estudiants del IIEC—, Documento Films, Epoca Films, Films 59, etc., les quals varen
introduir alguns elements decisius per al posterior cinema dels seixanta. Es tractava de
«pequenios francotiradores, fugaces o previos a estrepitosas claudicaciones, aunque ya

nunca faltarian a lo largo de esos afios».>

De fet, malgrat que la continuitat de I’epoca autarquica va seguir fortament arrelada,
als anys cinquanta era for¢a estrany trobar I'abundancia de tematiques historiques i
literaries que tant havien dominat les pantalles pretérites. Els géneres comencaven a
diversificar-se pero, fou la comédia, aquella que planteja una evolucié important dins
el cinema oficial i més dissident.®® Aquesta havia triomfat durant la postguerra
precisament per la necessitat de distraccié front una situacié de pendries i desolacio
quotidiana.>® S’havia convertit, doncs, en el génere cinematografic més important
d’aquest primer periode franquista, ja no sols per la quantitat produida, sin6, tal i com

afirma el professor Benet: «por su valor estilistico e incluso sociol6gico».>

> GUBERN, Romén; MONTERDE, José Enrique; PEREZ-PERUCHA, Julio, 2000, p. 266-267.
*2 bid., p. 259-261.

> |bid., p. 272.

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

> |bid., p. 197.
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Es tractava d’'una mena de mirall en el qual es revelaven les tensions d’una modernitat
que sobrevivia, segons I'autor, rodejada d’'un ambient hostil a ella. Aixi, Benet defen
que: «En la comedia se destilan las influencias del estilo cinematografico 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

sonoro».>®

Tanmateix, el nostre estudi no recau sobre el genere més popular ni sobre el més
grandiloglient, sin6 que tal i com hem indicat a I'inici d’aquest treball, la nostra atencio
es va a centrar en el cinema 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 que el cinema negre es va convertir d'immediat en part important de
la produccié espanyola atés que sols en els anys que estudiem es realitzaren 160 titotls
d’aquest génere.”” Com que les dades responen a una elaboracié propia, considerem
oportd indicar que aquestes xifres no responen amb els 79 titols que defen la
professora Medina, o els 161 que anomena SANCHEZ per al mateix periode. Cap 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
definicié d’aquest. Per comengar, no tothom creu en els géneres i menys encara li
atorguen una veritat classificatoria impermeable —tampoc nosaltres—. Per aquest
motiu, en aquest treball d’investigacié s’ha escollit una postura versatil, flexible i
permeable, d’acord amb els resultats dels visionats que hem portat a terme i dels

escrits consultats.

% Ibid.
" Vid. Annex 1.
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a) La deconstruccio del genere

Els generes cinematografics han servit de sistema classificatori —de la mateixa forma
que fan les altres arts— tant per a la indUstria, la critica, la historia del cinema, etc. Es
tracta d’una convencié que classifica els films sota diversos criteris i, en ultima

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 acabem de veure. Es tracta, si més no, d’'una capacitat de
sintesi que sorprén encara a alguns estudiosos de la matéria.>® Pero la veritat és que,
malgrat les diferents fonts que hem consultat, el tema no resta clar ni de bon tros.
Sens dubte, es tractat d’un dels principals problemes —tal i com hem indicat breument
en I'apartat de metodologia— amb el qual hom s’ha topat, pel fet que aquest treball
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 genere un producte
cultural rigid, que repeteix les mateixes férmules i sobre les quals es poden
desenvolupar variants o subgéneres. Per a aquest vetera, les pel-licules es classifiquen
entre narratives i anarratives —descripcions, no figuracio, etc.—, englobant de forma
general —massa per al nostre gust—, totes les variants existents. Hi trobem, pero,
altres teories com la de I'historiador Angel Luis Hueso Monton, el qual arreplega la
vessant més estetica per definir-ho, és a dir: té en compte factors d’ambientacio,
escenografics i luminics predeterminats. D’altra banda, la tedrica Luciana Della Fornare
defén el genere com aquell que posseeix una analogia entre el tema i I'argument,

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

®  ROMAGUERA, Joaquim, El lenguaje cinematografico. Gramatica, géneros, estilos y

materiales, 22 ed., Madrid, Ediciones de la Torre, 1999, p. 46.
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matrimoni francés Agel, el qual considera el génere com una dominant en el film

determinada pel seu contingut implicit i pel seu estil.*

Amb tot, I'autor recalca el treball dels francesos Jean-Pierre Coursodon i Jean-Louis
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 generes. Aixi, aquests: «se configura[n] en funcion del grado de especializacion de
su contenido dramaético. Si dominan los elementos especificos es un género concreto;
si ganan los ajenos, se tratard ya de otro género».®® Una definicio, perd, que no
esclareix massa el dubte atés que esdevé subjectiu aquell valor que determina 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 son 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 és negre o 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 pero, en canvi, si tracten els

temes habituals d’aquest. Qué fem aleshores?

Tot plegat, ens porta a una altra pregunta: per a que serveixen els generes? El genere
cinematografic va sorgir amb la propia historia del cinema mentre aquest anava
configurant els seus esquemes i models narratius. Aixi, des del punt metodologic, la
creacié o aparicié dels generes va permetre fixar certs parametres comuns, criteris
conceptuals compartits, analisis de premisses iconografiques i estilistiques que podien
relacionar-se amb altres ambits artistics o socials —com és el cas de I'expressionisme o
el neorealisme en el cinema—."' Perod, aquestes premisses no sén, de cap de les
maneres, ni impermeables entre elles ni inamovibles. Es a dir, no existeix un criteri

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

% bid., p. 46-47.

* Ibid.

81 SANCHEZ, Francesc, Brumas del franquismo. El auge del cine negro espafiol (1950-1965),
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 disposicid
d’una balanca que mesura els trets predominants —terme no quantificable i, per tant,

forca ambigu com ja s’ha comentat— per a correspondre’s a un o altre génere.

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 década
dels cinquanta entren en aquesta primerenca investigacié —tenint en compte que la
Filmoteca Espanyola, maxim exponent al qual acudir en el camp filmic espanyol, no

recull el genere o tematica «cinema negre»—.

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: que és un genere i quines particularitats determinen a I'anomenat génere
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 guadraren amb la nostra idea d’allo que
es podria classificar dins aquesta etiqueta. En aquest cas, hom ha considerat acceptar
el cinema negre com un genere plurifacetic capa¢ d’aglutinar una gran diversitat
d’estétiques llevat de la vessant comica. Per a nosaltres, el pes del cinema comic
espanyol és tal, que no creiem oportu supeditar-ho a un altre génere malgrat tracte

d’assassinats, delinqtiéncia, crims, etc.

No vol dir aix0, pero, que el tema romanga tancat ni definit per a la posteritat. Ens
trobem oberts a qualsevol revisid, replantejaments i questions per poder millorar
aquesta classificacio. Es més, estem segurs que amb la continuacio dels nostres estudis
d’investigacio els mateixos criteris esgrimits ara seran remodelats i revisats. Tanmateix,

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

L’historiador i critic José Luis Sdnchez Noriega, dins la seua obra Obras 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 conceptual o de una disputa academicista
para eruditos como de aprehender la esencia de lo que mas que a un género o0 una
estética 0 un movimiento parece responder a un talante, una tematica o unos
personajes». | cita, tot seguit a un altre autor, Passek: «[...] constituye una 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 cinema negre és perfectament
identificable pel seu vast contingut, pero alhora, el seu avantatge es converteix en un

desavantatge per a aquells que intenten analitzar-lo, definir-lo i acotar-lo.

La complexitat de la definicié del film noir o cinema negre també 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, plasméndolo a través de unas claves
fundamentalmente realistas».%® De nou I'ambigitat de la definicié no determina amb
exactitud uns limits atés la diversitat de temes que agrupa: policial, gangsters, suspens,
thriller, etc. Es més, molts autors empren I'apel-latiu «cinema policiac» i «cinema
negre» com a sinonims i de forma aleatoria. Es el cas de Medina, la qual intenta definir
sense massa exit quan hem de fer Us de cadascun dels termes. Aquesta autora,
malgrat parafrasejar a Hueso, classifica les tipologies de la série negra barrejant el tot i

la part d’aquesta manera:

Document policial

Investigacié d’un grup de sospitosos
Psicologia criminal i cinema negre
Delinquent aillat

Bandes organitzades

Delingliencia juvenil

N o ok~ w0 D oE

Cine de presé

%2 SANCHEZ, José Luis, Obras maestras del cine negro, Bilbao, Ediciones Mensajero, 1998, p. 10.
83 Cfr. MEDINA, Elena, 2000, p. 14.
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8. Fals culpable
9. Casos judicials
10. Cinema negre en clau d’humor

11. Films en sketchs.®*

Com es pot apreciar, cinema negre i document policiac es troben com a subcategories.
Sols és un exemple de I'ambivaléncia entre la historiografia que ha portat a la indecisio
d’alguns estudiosos com Hueso a dubtar entre qualificar-lo com a génere —com a
subgénere, en el cas d’altres com Medina—o com a supergénere, atés la gran quantitat

de tematiques possibles que restarien englobades.®®

Per aquest motiu, altres com Sanchez no dubten en concedir-li al cinema negre un
sentit més ampli capa¢ de reunir els 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 sociedad». El cinema negre com a tal,
no es pot identificar sense aquests subgeneres que sén els que realment li donen
sentit ja que, com a qualitat definitoria no és suficient. No obstant, «el cine negro se
distingue del policiaco en general en cuanto éste ultimo puede ofrecer otras
perspectivas e intereses y, en todo caso, no toda pelicula policiaca posee
necesariamente las caracteristicas propias del cine negro».®® Alguns experts com
Carlos Losilla, de fet, proposen definir el cinema negre com: «una crénica de la
decadencia a modo de epilogo [...] versando sobre una tematica referida al crimeny a
la violencia de wuna sociedad concreta [con] una determinada actitud
estético/ideoldgica». Aquesta llavors, esdevindria la seua especialitzacié la qual, d’altra

banda, seria un reflex de les preocupacions personals i socials del moment.®’

Aquest sentit ampli de a definicid, sera aquell que emprarem respecte la seleccié de

les produccions cinematografiques negres de la segona part del treball.

® MEDINA, Elena, 2000, p. 27.

% Ibid., p. 14.

% SANCHEZ, José Luis, 1998, p. 10-12.
* Ibid.
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Ara bé, en sentit estricte, el cinema negre va sorgir per referir-se a la producci6é nord-
americana classica de la decada 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 0jos, noches de ensuefio y pesadilla, palabras que mienten para decir la

verdad, crimenes inexplicados e historias de huida hacia la nada».*®

Hui dia, pero, la interrelacié que han atansat els géneres fa patent la complicacié a
I’hora d’encasellar un film en un sol ambit. Esdevé, sobretot, amb el cinema europeu,
el qual ha acostumat a caminar cap a una dissolucié de fronteres.®® La complexa
intertextualitat a la qual han arribat les produccions cinematografiques, no és més que
I'evolucio patida en altres camps artistics del moment. L’ambit naturalista francés i el
neorealisme italia; I'expressionisme alemany, juntament amb I'admiracié vers el model
nord-america i, sobretot, les propies tradicions i condicions que Espanya vivia llavors,

ens configuraren com un model diferent i peculiar a la resta d’Europa.

Per aquest motiu no ens hem de veure atemorits a I'hora d’analitzar aquest génere
conegut, perd 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 comencar, el nom de film noir prové de Franca, arran una serie de pel-licules i
novel-les nord-americanes que, després de la Il Guerra Mundial (1939-1945), arribaren

a Parfs caracteritzades per un estil dur i una atmosfera obscura.”® Solien tindre les

% Ibid., p. 7.

% MEDINA, Elena, 2000, p. 64. Contrariament ocorria amb la fidelitat del cinema nord-america,
on eixa tradicid generica creava expectatives poc sorprenents entre el seu public pero,
tanmateix, completament identificables i diferenciables.

" MEDINA, Elena, p. 14. Cal dir que no tothom esta d’acord amb la definici6 de cinema negre o
série negra estandarditzada —aix0 és, una denominacid general i global—. Els francesos
Raymond Borde i Etienne Chaumeton diferencien entre cinema negre i altres géneres que
consideren diferents com la psicologia criminal, gangsters, documentals policials o tendéncies
de caire més social.
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cobertes negres i uns rotols amb lletres daurades, d’ahi que alld «negre» faja

referéncia a eixa tematica policial i criminal.”

Introduides amb éxit en Europa, a Espanya ens arriben a través de les novelles,
revistes, tirades de comics i serials radiofonics de gran exit a principis dels anys
cinquanta —per tant, sense gaires precedents d’importancia on mirar llevat de les
abundants produccions americanes i alguna escassa espanyola—. De fet, en una
societat desarrelada del seu habitat i marginada en un espai urba —consequéncia de la
salvatge industrialitzacié patida llavors i la seua inherent emigracio des del camp—, les
histories de policies, detectius i gangsters foren ben acollides i integrades en la realitat

social espanyola.

Aquest génere, doncs, va irrompre amb forca sobretot des de I’'Escola de Barcelona.
Amb caracteristiques propies i una insolita visi6 de I'anomenat mén hampa, varen
crear seguidors d’immediat entre el public. Es més, segons el professor Benet, entre les
publicacions més destacades es trobaven Brigada Secreta (edicions Toray), FBI
(editorial Rollan) i Servicio Secreto (editorial Bruguera). | totes elles, seguien férmules
inspirades en les nord-americanes de la década passada —moment pletoric d’aquest

génere—, a les quals el consumidor espanyol prompte va acabar acostumant-se.””

Amb el temps, la maduraci6 d’aguest genere d’entreteniment va trobar en els mitjans
cinematografics el seu ambit d’expressio més rellevant. A Hollywood, per exemple, va
passar a convertir-se en «cinema classic», ocupant un lloc d’honor entre les
produccions. També en el cas autocton, tot i pertanyer a un genere que quasi no
disposava de pressupost algun —motiu pel qual fou etiquetat de serie B—, i de tenir
una produccié concentrada i especialitzada sobretot a la ciutat comtal —a Madrid
també perd en menor mesura—, els seus inicis foren optimistes. Dos grans éxits es
varen saldar en la pantalla: Brigada Criminal (1950) d’Ignacio F. Iquino; Apartado de
correos 1001 (1950) de Julio Salvador i un tercer film, tot i que bastant incomprés en

aquell moment: La corona negra (1950-1951) de Luis Saslavsky.

"t SANCHEZ, José Luis, 1998, p. 10.
"2 BENET, Vicente J., 2012, p. 302.
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Aixi, i a pesar de qué la visidé policiaca era aquella predominant, el cinema negre
espanyol prompte va ampliar els seus horitzons amb arguments que incloien altres
aspectes protagonistes. A saber: perfils psicologics dels personatges, delingliencia
organitzada, criminalitat, mon presidiari, misteri, intriga, rancor, venjanca, etc. Es el
cas de Los peces rojos (1955) de José Antonio Nieves Conde; Surcos (1951) del mateix

director; o Culpables (1958) d’Arturo Ruiz-Castillo, entre molts altres.

Grafico n® 1. Desarrollo del cine negro espafiol (1950 - 1965)
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Grafica 1: Grafica estreta de Francesc SANCHEZ, Brumas del franquismo. El auge del cine negro
espanyol (1950-1965).

Arran d’aix0, esdevé interessant la reflexido que Sanchez realitza respecte la vessant
psicologica del cinema negre. De fet, també I'autora Medina li concedeix un apartat
bastant extens a eixa «psicologia criminal». | és que, durant els anys quaranta es difon
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 cientificament les motivacions
criminals d’aquells personatges, ja que es demostrava com eixa dualitat entre

ethos/thanatos no era més que la dualitat entre alld conscient/inconscient on tothom
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era susceptible de caure.” La teoria, doncs, creava una aura d’ambigtiitat al voltant del
protagonista d’aquest génere —sempre entre el bé i el mal— i on el mabil justificava 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

I'anglnia i la inseguretat.

Es a dir, tot el que tractava dins el cinema negre era eixa «vision dual de lo real» que
Sanchez introdueix en la seua obra i que, per a ell, és la caracteristica que defineix
aquest tipus de cinema: I'«ambivaléencia moral» entre la violencia 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 de la societat. Tal i com
assegura: «[...] el caracter ‘negro’ de este cine reside no tanto en los aspectos
tematicos o formales como en una metafisica [...] entre la visiébn conformista del
individuo y la sociedad y una indagacion mas profunda [...] que pone de relieve la
corrupcion policial, la pasion amorosa ciega, el enloguecimiento de las masas, la sed de
poder, los mecanismos del subconsciente... todos los cuales tienen en comun una

fatalidad destructora y necréfila».™

De la mateixa forma i amb el temps, també es varen comengar a incloure tematiques
derivades del génere criminal pero amb transfons politic, centrat primordialment en la
Guerra Freda.” Films com Murié hace quince afios (1954) de Rafael Gil; Lo que nunca
muere (1955) de Julio Salvador o Rapsodia de sangre (1957) d’Antonio Isasi-Isasmendi,
serien alguns exemples. Sobra dir, perd, que aquests films en particular foren

aprofitats pel regim per llancar 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 que ho feia Hollywood al menys fins els anys setanta
—malgrat ésser el referent dels cineastes espanyols—. El motiu rau, evidentment, en
el context historic que patia Espanya. De fet, tal i com diu la professora Medina:

«Dadas las caracteristicas de ambigliedad entre el bien y el mal, el realismo y la critica

"® SANCHEZ, José Luis, 1998, p. 14.
" Ibid., p. 13.
> BENET, Vicente J., 2012, p. 306.
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social que conlleva el género, heredadas de la novela realista y negra americana, habra
que esperar a la consolidacion de la democracia para que se incluyan estos rasgos

definitorios de una manera abiertax.’

No obstant aix0, resulta interessant 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 producci6 d'eixa tipologia cinematografica amb diversos elements
contextuals del periode. Aixo és: la preséncia ideologica de la dictadura en la societat;
I'aparicié de mesures restrictives del regim franquista; el context de violéncia latent;
les dures condicions de vida a les quals es veia sotmesa la poblacié; el poder de facto

que tenien les autoritats governamentals; les lleis controladores, etc.”’

Consequiéncia de tot plegat, fou la produccié d’un art cinematografic coherent amb el
seu context: es va establir un dialeg entre els esdeveniments contemporanis —politics,
economics i socials— i aquella generaci6 de cineastes que els varen interpretar en el
lleng de la gran pantalla blanca. Un dialeg entre societat i pantalla; entre historia i cine.
Una produccid, pero, vista pel professor Sanchez en dos periodes diferenciats: entre
1950-1961 i 1962-1969, 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, afirma I'autor: «[...] es, de por si, un reto que
buscara oquedades y fallos en una estructura social que, segin la toma de posicion
(personal y colectiva), serd modificable o inmutable».” De fet, el propi adjectiu
«negre» que acompanya al mot principal «cinema», té en I'inconscient popular una
connotacié negativa. Aixi ho veu l'autor quan explica com el color negre és el
fonament o I'origen de: «la perturbacién y dislocacion producida en los ciudadanos y

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

® MEDINA, Elena, 2000, p. 9.

" "autor, Francesc Sanchez, ens ho relata de forma extraordinaria en el seu primer apartat de
Contexto inclos en el llibre ja referenciat anteriorment: Brumas del Franquismo. El auge del
cine negro espafiol (1950-1965).

8 SANCHEZ, Francesc, 2007, p. 49.

" Ibid., p. 59.
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ilegales (corrupcién, especulacion, 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 esperanzas de justicia), sera anatema
para productores y autores interesados exclusivamente en el hecho criminal aislado

(robo, asesinato, venganza, redencion, etc.)».®

MAPA DE LO DELICTIVO
B AFECTIVIDAD-COMUNIDAL- AMBICION-SOCIEDAD- M
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O FATAL A
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A Delincuente A
FAMILIA BANDA
D D
MEDIO
HOGAR URBANOD
REINSERCION PRISION-MUFRTE
ARREPENTIMIENTO CASTIGO
REPARACION/ DISUASION
REINTEGRACION EXCLUSION

Grafica 2: Grafica estreta de Francesc SANCHEZ, Brumas del franquismo. El auge del cine negro
espanyol (1950-1965).

Cal tenir en compte que, si bé és cert que les adaptacions en I'Espanya dels cinquanta
varen intentar aplicar alguns elements estétics del genere, en I'ambit argumental tot
va quedar relegat a simplificacions banals entre «bons» —forces de I'ordre, advocats,
ciutadans honrats, etc.— i «dolents» —lladres, atracadors, simples criminals—.8* A
pesar de les aparences inicials, en opinié del professor Sanchez, alld que el cinema
negre espanyol intentava enunciar era una parabola «de la desigualdad y de la

denuncia».?? El parallelisme entre els métodes emprats pels gangsters dels films

% bid., p. 61-62.
81 SANCHEZ, Francesc, 2007, p. 62.
% bid., 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 entre aquella ficcid i la seua realitat.®®

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

musica original composada per Xavier Montsalvatge.®*
d) Trets principals del cinema negre

Quan escollim veure un film de suspens, un thriller, un d’investigacié o de psicologia
criminal, som conscients que alld que no veurem gaire sera un clima revestit d’alegria
amb un final completament felic. Queda immediatament descartat perque dins el
génere del cinema negre, és habitual la construccié d’una visié pessimista i turbulenta
de I'entramat social. Junt a aix0, I'escenari per excel-lencia d’aquesta posada en escena
ha estat i encara és la ciutat.®> Una ciutat: «metéfora del laberinto sin salida, ahoga y
hace imposible la huida» i on «empufiar las armas deviene una salida desesperada que

los aparatos de poder deben demoler» 2

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 I'espectador autocton gaudir del classic cinema negre america mentre que,
alhora, la indUstria autoctona es trobava impedida d’emprar tots aquells recursos que després
qualsevol espectador podia admirar en aquelles produccions americanes.

# Fou nominada a: millor director, millor actor, millor masica original, millor fotografia, millor
guio, etc.

8 Amb aix0d no volem dir que el camp no aparega vinculat a aquesta tipologia cinematografica.
De fet, exemples no en falten com El cebo (1958) de Ladislao Vadja; Laguna negra (1952)
d’Arturo Ruiz Castillo. Tan sols pretenem explicar com, la ciutat, esdevé el context «natural»
d’aquest genere, més recurrent i abundant.

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

autors han esmicolat el genere en trets caracteristics que permetrien la identificacio

general d’aquestes pel-licules:®’

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.

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

mal. Element, pero, que en el cinema espanyol no es va donar sota la dictadura
pel fet que la censura no permetia eixa tergiversacié entre els limits de la
justicia. El regim evitava per totes que mai es pogués quiestionar el paper de la
policia; per tant, la captura del delinqlient 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
s’equivocaven —contrariament als detectius americans i europeus que ballaven
entre la llum i la foscor—. Per tant, all0 que mostrava la pantalla era I'eficacia
del régim envers la impossibilitat de la germinacié d’un sindicat del crim sota el
cabdill. Aixi, doncs, en els films espanyols s’eliminava el factor sorpresa del
desenllag —que contrariament si tenien els altres films estrangers del mateix
génere—, per concloure amb finals moralitzadors.

Exaltacié de la policia com a poder civil en detriment del militar —en cert
aspecte, positiu—.

Inflexibilitat dels Tribunals de Justicia amb I'exhibicié de freqiients 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 divertia, etc. Una
dada curiosa és que, molts dels casos portats a la pantalla durant la decada que

ens ocupa, es basaven en fets veridics.

¥ Hem fet una combinacié d’ambdds autors per configurar el nostre propi llistat: MEDINA,
Elena, 2000, p. 15-16 i SANCHEZ, Francesc, 2007, p. 78-80.
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g) Heréncia de les novel-les realistes i de la tradicio fulletonesca dels barris més
marginals impregnats de melodrama, amb personatges violents empresonats
entre la passio i la frustracio 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-luminaci6 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 en el documentalisme.

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

tipologia cinematografica.

Ja s’ha comentat que la mort és un factor que es troba present durant tot el film
aguaitant en cada rac6. L’angunia de la seua aparicio es el seu factor dramatic, i el
suspens esdeve imprescindible per a discernir els principals interrogants que presenta
la trama. D’altra banda, la ciutat no sols esdevenia un simple escenari, sind6 que
representava I'entramat de la realitat contemporania: les diferencies de classes
apareixien en pantalla de forma natural; els rols tipics del génere —detectiu,
confidents, policia, delingiient, etc.—, la pertorbaci6 i la inquietud en I'ambient es veia

reflectit també, tot i que de forma un poc menys contundent.®

Per recollir aquelles caracteristiques, trets definitoris, estetica, etc., dels quals s’ha
parlat, hem procurat elaborar una taula basant-nos en tot alld que considerem

escaient quan parlem de cinema negre espanyol:

8 SANCHEZ, Francesc, 2007, p. 67-68.
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- Policiac

- Delingiiéncia aillada, de
bandes organitzades, juvenil,
etc.

- Psicologia criminal

- Investigacio

- Casos judicials

- Crims

- Thriller

- Penitenciari

- Terror*

- Misteri/Intriga

- Espionatge

- Preséncia de la mort latent
- Mo6n marginal, fora de la llei
- Violéncia inherent

- Transfons pessimista de
I’ésser huma i la societat

- Decadencia

- Odi intens/ Passi6 amorosa
- Venjanga

- Ansia de poder

- Realisme

- Desig per escapar de la
realitat

- Espais urbans
(majoritariament)

- Exaltacio de la figura del
policia i el poder de les
autoritats

- Inflexibilitat judicial

- Preséncia ideologica
franquista

- Recreacio del mén hampa
- Protagonisme de la femme
fatale

- Ambivalencia moral
(botxi/victima)

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

- Fatalitat destructora

- Redempci6
(mort/alliberament)

- Transfons politic

- Expressionisme escenografic
(llums/ombres)

- Naturalisme frances (literari)
- Neorealisme documental

- Model america: muntatge
amb fortes angulacions de
camera

- Personatges estereotipats

Taula 1: Elaboracio6 propia partint de les caracteristiques explicades dels professors Medina i
Sanchez. S’ha obviat I’'humor com a tema caracteristic perqué no entra dins els parametres de
la nostra tesi defesa més amunt.

52




Com a conclusio: dins la filmografia espanyola, predominava una visié dual entre
I'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 manera cauta,
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/liberacion), 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.» 2

En opinié de l'autor Sanchez, malgrat el grau de censura al qual estava sotmes el
cinema sota la dictadura, els missatges de vivencies de la Guerra Civil passada i la
repressio de la década anterior dels quaranta aconseguien traspassar la pantalla fins
I'espectador de forma camuflada. La lectura d’aquests, pero, pretenien assimilar la
ficcio amb la realitat. Tanmateix, la censura no permetia el seu desenvolupament com
cal i per aquest motiu, la societat espanyola no es trobava en el mateix estadi que
altres paisos com Regne Unit o Estats Units, fet que produia una gran diferéncia entre
el cinema negre d’aquests i el incipient cinema negre espanyol. Un cinema, pero,
encara immadur, mancat d’un procés d’urbanitzacié avancat, d’una complexitat
politica i economica en la qual basar-se. Aix0 és: sense un entramat institucional i

juridic complex existent en una societat de consum, amb premsa lliure, etc.”
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 i s’han transformat. Tanmateix, qué tenia de
propi el cinema espanyol d’aleshores? El teoric Santos Zungunegui, a tenor d’algunes
declaracions d’experts cinematografics com el critic frances Pierre Solin o estudioses
nord-americanes com Marsha Kinder, escriu en resposta a la pregunta: De qué parlem

qguan parlem de cinema espanyol? Existeix alguna originalitat en el seu model? L’autor

8 SANCHEZ, José Luis, p. 15.
% SANCHEZ, Francesc, 2007, p. 76-77.
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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’apressen a descriure el cinema espanyol amb
adjectius tals com: relats edipics, d’extremada violéncia i macroregionals, entre un

llarg etcétera.”

L’autor, doncs, deféen el que anomena «mestizaje» davant el terme anglés
Transcultural Reinscription amb tints castissos i ancorats en el passat. Zunzunegui
considera eixe mestissatge com la capacitat del cinema espanyol d’absorbir elements
culturals i corrents internacionals i combinar-les amb els trets propis autoctons. A més
a més, I'autor no parla d’un estil, siné de diversos estils a I'hora de referir-se al cinema
espanyol. |, d’altra banda, ens remet a una obra essencial —esquelet de la
historiografia cinematografica espanyola— que durant molts anys ha estat la principal
defensora d’aquesta: I’obra de Julio Pérez Perucha, Antologia critica del cine espanyol.

1905-1995 com a peca clau de la rehabilitacié de la industria.”

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
I’Espanya dels cinquanta que en els Estats Units o I'Europa contemporania. Per aixo,
aquests autors defensen un «estil propi»: primerament, pel fet de basar-se, moltes de
les histories narrades, en fets ocorregut fronteres endins; en segon lloc com, a través
de valors inculcats com el sagrament del matrimoni, aparegueren dones disposades a
tot per mantenir I’honor i la reputacié del seu marit injustament embrutat —Avenida
Roma 66 (1958) de Juan Xiol; Los ojos dejan huellas (1952) de José Luis Saénz de
Herédia o Nunca es demasiado tarde (1956) de Julio Coll—; en tercer lloc, I'evolucid
del mateix regim dictatorial va crear una situacié i una realitat peculiar espanyola Unica
que fou portada a pantalla: I'existencia dels cacics i les visions més castisses de

personatges com els raters o els carteristes; els oficis més populars com tintorers;

1 ZUNZUNEGUI, Santos, Historias de Espafia. De qué hablamos cuando hablamos de cine
espaifiol, Valencia, Ediciones de la Filmoteca, 2002, p. 11-12.

% 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 desenvolupament. Malgrat la interessantissima
dissertacio de I'autor, aquest no és el tema principal del nostre projecte de final de master.
Aixi, us remetem a la obra en cas de major interes.
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I'aparicio de la copla i el folklore —Los ladrones somos gente honrada (1956) de Pedro
Luis Ramirez, El ojo de Cristal (1956) d’Antonio Santillan, De espaldas a la puerta (1959)
de José Maria Forqué—; I'entrada del turisme a les costes mediterranies —Un vaso de
whisky (1958) de Julio Coll, Crimen para recién casados (1960) de Pedro Luis

Ramirez—, etc.®

Per concloure aquest punt, se’ns planteja una altra questio: fins quin punt va arribar a
ésser el cinema negre espanyol suficientment hereu d’una visio critica vers la politica i
la societat del seu moment? El neorealisme havia penetrat en el teixit social
cinematografic, pero també és cert que aco no venia de nou a la inddstria espanyola
—tal i com defensen alguns autors com Castro de Paz i Cerdan—. Ara bé, el nou
context havia canviat la situacio, i la censura de meitat segle XX havia augmentat les
exigencies necessaries per beneficiar-se de les subvencions que el Credit Sindical
Cinematografic atorgava. Sols en films influenciats pel neorealisme —diguem-li
verisme o neorealisme a I'espanyola— hi trobem certa visi0 critica o de dissidéncia,
molt subtil, aix0 si, i situada als marges del relat. Aleshores, es podria incloure el
cinema del nostre estudi a dins aquest grup inconformista? En la nostra opinid, algunes

produccions sens dubte quedarien incloses.

No pretenem, pero, exagerar la «veu d’oposiciéo» d’aquest cinema perque seria una
fal-lacia acceptar-ho. Tanmateix, eixa visioé obscura i pessimista, radicalment diferent
de la visi6 optimista que tenia el regim, guaitava —després de passar innumerables
filtres i retalls— a través de les escletxes d'alguns films. Unicament els espectadors
eixerits, aguts i espavilats captaven els missatges d’una realitat social mundana —on el
botxi també podia ser victima—, completament alternativa a la manifestada per la

visio oficial d’una Espanya de families nombroses, catoliques i adinerades.

Ens pareix molt encertada una frase respecte el cinema espanyol d’aleshores que diu:

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

% MEDINA, Elena, 2000, p. 36.

55



cinematografico, tan frecuentemente pisoteado, de contribuir a mantener viva la

aspiracion a la felicidad cuando a su alrededor casi todo lo impedia».**

2. La banda sonora musical en el cinema espanyol

«Si la historia de la musica de cine ha corrido paralela a la del medio a la que sirve, toda historia del cine
espafiol deberia implicar la historia de su musica».”

Hi ha molt escrit sobre la historia de la banda sonora musical dins el cinema, pero pocs
d’ells estan dedicats 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 majascula i necessaria
atés les multiples mancances de base que I'investigador es troba pel cami. Es cert que
hi trobem articles, monografies, pero cap projecte s’ha ocupat dels métodes de treball,
dels condicionaments o de les diferents corrents estetiques de cada moment, de cada

compositor, de cada génere.

El buit d’informacié que embolcalla el tema musical ha complicat for¢a la investigacio
—a pesar de constituir un element indispensable des dels origens del cinema—. En
paraules de Joan Pineda: «]...] esta especialidad ha sido siempre muy mal tratada. En
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 [...] cuando ella
entra en escena [...] Y, sin embargo, de ella siempre se espera el subrallado preciso y
conciso, la dulce emocién, la trepidante suma de acciones, la subyugante e inquietante

atmosfera o el amable comentario de fondo».%

% COLON, Carlos; INFANTE, Fernando; LOMBARDO, Manuel, Historia y Teorfa de la Mdsica en
el Cine. Presencias afectivas, Sevilla, Ediciones Alfar, 1997, p. 89.

% CUETO, Roberto, El lenguaje invisible. Entrevistas con compositores del cine espafiol, Madrid,
Festival de Cine de Alcala de Henares, 2003, p. 19.

% Cfr. PADROL, Joan, Pentagramas de pelicula. Entrevistas a grandes compositores de bandas
sonoras, Madrid, Nuer Ediciones, 1998, p. 8.
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Es cert que, tal i com afirma el professor Joaquin Lopez Gonzélez, els estudis sobre els
mitjans audiovisuals i la musica emprada han augmentat de forma considerable durant
els Gltims anys.” De fet, el professor Josep Llus i Falco publicava I'any 1999 —és a dir,
no recull les publicacions realitzades des de llavors—, un cataleg bibliografic sobre

musica i audiovisual que gairebé atansen les set-centes referéncies.’®

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

rellevants, el silenci torna a regnar.

Es per aix0 que, un dels motius pels qual s’inicia aquesta investigacié fou per indagar
—i dins les nostres humils possibilitats, emplenar— alguns d’eixos buits que la
historiografia espanyola conserva. L’eleccid, doncs, va recaure sobre la banda sonora
del cinema negre espanyol en la década central del segle XX. Una década, aquesta, en
la qual Espanya viu un auge sense precedents amb el cinema policiac, sobretot des de
I’Escola de Barcelona, la qual li atorga unes caracteristiques particulars que assentarien

les bases de les futures produccions.”

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

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

%" LOPEZ GONZALEZ, Joaquin, «Los estudios sobre musica y audiovisual en Espafia: hacia un
estado de la cuestion», dins de Tripodos, n° 26, Barcelona, 2010, p. 54.

% LLUIS | FACLO, Josep, «Musica, cine y libros. Andlisis global y catdlogo completo de la
bibliografia sobre musica y audiovisual», dins de Secuencias de Mdusica de Cine, NUmero
Especial, Barcelona, 1999.

% Dos notes 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 explicat en
apartats anteriors, hom considera el cinema policiac com a conformador d’un major genere
que seria el cinema negre. Per aquest motiu, a pesar que molts autors solen citar-lo de forma
ambivalent, en aquest projecte el considerarem sempre com un subgeénere dins el supergénere
del cinema negre. 2) Hem de dir que, el fet d’acotar en termes tan taxatius una decada en
concret i no sortir-nos d’aquests limits (exactament entre 1950-1962), respon a unes
necessites purament practiques. EI motiu rau en qué, les bases i condicions del Treball Final de
Master obliguen a restringir necessariament la dissertacié del discurs que, d’altra banda,
podria continuar desenvolupant-se fins I'actualitat.
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banda sonora musical lligada a la seua indUstria. Factors com I’endarreriment en
matéria tecnologica —tant en els estudis de gravacid com en les mateixes sales de
cinema—, dificultaren I'entrada de material sonor de qualitat en I’'Espanya de la
dictadura. La tonica general, doncs, semblava girar al voltant d’un panorama pobre i

desolador en matéria musical.

De fet, segons Joaquin Turina —el qual visqué aquell procés com a mdsic i com a critic,
posteriorment—, la qualitat de les orquestres d’acompanyament era molt baixa a
banda de no seguir el desenvolupament del film. El compositor comparava aquests
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 orquestrals i
filharmonics, aquests no s’aconseguien adaptar amb éxit a altres ambits: «[...] ¢ho se
puede hacer en los cines? La accion mas o0 menos emotiva de la pelicula; la penumbra
de la sala; el silencio del pablico, casi siempre numeroso, son elementos en favor de la
musica, no ya solamente como motivo de expansion y placer, sino también como fase
educadora de los auditorios espafioles».’® Perd, com veurem més endavant, aquest
fenomen no era més que un simptoma de I'escassa professionalitzacio que llavors vivia

el mén 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 (1923-1930) i la proclamacié de la Il Republica (1931-1936); I'altra, afectava a
la indUstria cinematografica ja que I'incipient cinema sonor aterrava amb el primer
llarg metratge rodat a Espanya: El misterio de la puerta del sol (1929) dirigida per

Francisco Elias.'®

199 cfr. CUETO, Roberto, 2003, p. 22-23.

101 cal matissar, perod, que malgrat ser considerat el primer film sonor realitzat a Espanya,
vertaderament es tractava d’una pel-licula muda que incloia petits fragments amb so
sincronitzat i nameros 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’adequacio de
les sales de cinema i les péssimes condicions de gravacio dels estudis, obligava a buscar

solucions alternatives: la solucio passava per eixir a I'estranger.

Sorprenentment, la manca tecnoldgica autoctona i la incipient mobilitat internacional
d’aquells tecnics varen acabar per millorar la industria cinematografica. L’arribada a
Espanya d’altres técnics de so que fugien de situacions politiques desfavorables en els
seus paisos —bé per dictadures o guerres que en aquell moment assotaven Europa—,
va enriquir forca els coneixements que aci es tenien. Pero 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 inddstria sonora incipient.

En gquant a la musica, aquells primerissims contactes dins I'engranatge de produccio
filmic no van fer sind repetir el fenomen que ja ocorria en altres indrets. Aixo és: I'Us
de la musica classica com a primer recurs per a la banda sonora de les pel-licules. Fou,
per exemple, el cas de Luis Buiiuel en Las hurdes. Tierra sin pan (1932) el qual, va

emprar obres de Brahms per tal d’acompanyar el film.**

Amb tot, al voltant de 1935 el sonor en Espanya es trobava practicament consolidat.
L’aparicio en pantalla de la sarsuela i altres musicals folklorics va suposar una milloria
notable en el sistema técnic, fet que es va traduir en una epoca de gran proliferacio
entre els cantants del moment com Imperio Argentina o Estrellita Castro. Alguns dels
films més representatius i emblematics de llavors foren La verbena de la paloma
(1934); Suspiros de Espafia (1938), —ambdues dirigides per Benito Perojo—; Nobleza
Baturra (1935) o Carmen la de Triana (1938) de Florian Rey.

En aquests anys inicials, doncs, es va anar consolidant la musica del cinema espanyol
amb una escola autoctona que, segons el professor Colén, va aglutinar i barrejar estils

com la copla, la sarsuela i la musica simfonica hollywoodenca. De fet, aquest model

192 cfr. CALVO, Fernando (Coord.), Evolucion de la Banda Sonora en Espafia: Carmelo Bernaola,
Madrid, 16 Festival de Cine de Alcala de Henares, 1986, p. 17-18.
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musical de «nacionalisme espanyol castis», semblava sorgir com a resposta als models
estrangers que s’anaven filtrant des dels Estats Units, Franca o Anglaterra, i que cada

cop es feien més habituals entre les produccions espanyoles.’®
2.2. Anys quaranta

Ara bé, amb els posteriors anys quaranta les coses canviaren gracies a noms
fonamentals en la historia de la banda sonora espanyola com: JesUs Garcia Leoz,
Manuel Parada, Juan Quintero, Manuel Lépez Quiroga i José M@ Ruiz de Azagra.'® Tal i
com diu Joan Padrol: «Es 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 cémodos, los que consiguen aglutinar una serie de bandas sonoras
extraordinarias, completisimas, 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 espafiola».®® Tot i que, en opinié d’alguns estudiosos, aquesta

época daurada seria extensible a la década dels cinquanta.

No obstant aix0, la qualitat adquirida que defén I'autor no anava parell amb la
innovacié que les produccions autoctones mostraven. Els compositors citats com a
exemples —de la mateixa forma que feren altres—, tenien la mirada posada en la gran
potencia 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 musicals de les Majors com Alfred Newman —treballant per a la Fox—,
o Victor Young per a la Paramount, varen marcar |'estil del simfonisme que
monopolitza en gran mesura el mén musical dels films durant les décades

posteriors. %

193 CUETO, Roberto, 2003, p. 24.

104 Aquests noms, tal i com explicarem més endavant, i segons afirmen el professor David
Roldan i Josep Lluis i Falcd, monopolitzaren el sector de la musica en el cinema espanyol de la
decada dels quaranta.

195 Cfr. CALVO, Fernando (Coord.), 1986, p. 21-22.

1% |pid., p. 22.
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La perfeccio que atansaren els compositors espanyols durant aquells anys, —segons el
professor David Roldan, el cercle quedava reduit gairebé a una llista de sis noms—*"’
simplement responia a una imitacié funcional de I'is de la musica que les grans

produccions —sobretot la Warner— feien arribar a I'Estat espanyol.'%

De fet, I'estructura conservadora d’aquest estil simfonista va romandre arreu la
filmografia americana i europea durant tota la década. EI motiu d’aquesta paralitzacié
no era més que la consequéncia de la Il Guerra Mundial. Mentre Anglaterra i la seua
escola simfonista aportaven poques intencions de renovacié —entre altres motius, raia
la connexid que els seus compositors establiren entre musica classica tradicional i
musica cinematografica—, Italia vivia la postguerra amb el naixement del neorealisme
i, amb ell, un corrent musical més intim i nostalgic amb compositors com Vittorio de
Sica i Alessandro Oicognini. Franca, per la seua part, va mantenir la qualité clasica,

alhora que la situacié espanyola es veia colpejada per la recuperacié d’una guerra.'%®

D’aquesta forma, amb I'aparicié del nou govern dictatorial es va crear el Departament
Nacional de Cinematografia amb la intencié de convertir-se en una ferramenta de
control ideologic i politic. EI cinema fomentava la identitat nacional que Franco
buscava imposar i la musica era, si més no, un element clau per a completar el
missatge del dictador: «adaptaciones de zarzuelas, ‘espafioladas’ y peliculas
musicales». Aquests, juntament amb el cinema bel-lic, les comédies, els films religiosos
—que reforcaven el nacional-catolicisme—, els temes com la tauromaquia o les
adaptacions literaries que fomentaren el genere historic —el qual remetia, de nou, als
gloriosos origens de «I'imperi espanyol»—, buscaven reafirmar eixa identitat unitaria

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

197 ROLDAN, David, Fuentes 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 producci6 musical dels films
requeia en: Garcia-Leoz, José M2 Ruiz de Azagra, Manuel Parada, Juan Quintero, Duran
Alemany i Lépez-Quiroga. Aquests, en esséncia, foren els Unics que pogueren permetre’s viure
del seu ofici com a compositors.

1% Cfr. CALVO, Fernando (Coord.), 1986, p. 22.

% |bid., p. 24-25.

1% pid., p. 25-26.
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Tanmateix, el poder que va arribar a tenir el cinema en la societat espanyola no sols
anava encaminat cap a un objectiu ideologic o propagandistic, sind que el motiu
economic prompte va fer la seua aparicié. La prova de tot plegat es pot veure
reflexada en la legislacio de llavors amb les primeres lleis proteccionistes de 1941.
Segons el professor Roldan: «[..] lo cierto es que la realizacion de peliculas se
cuadriplicd en tan solo dos afios llegando a alcanzar cotas no superadas durante
mucho tiempo».** Es tractava d’una indistria que pretenia crear riquesa i treball,
motiu pel qual apareixen en el mateix any: «[...] los famosos créditos, subvenciones a
fondo perdido que se concedian para la produccion, circunstancia que favorecio en

gran medida un aumento vertiginoso en la realizacién de peliculas».'*

Malgrat aixo, el creixement no fou constant ni lineal com a consequencia dels
daltabaixos produits arran la Il Guerra Mundial i els seus efectes col-laterals.**® D"altra
banda, eixes mesures creades per tal d’incentivar la inddstria cinematografica no
acabaren fomentant la produccié autoctona. 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 luego comerciar 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 permisos».'** Com a conseqiiéncia, la funcié
d’unes politiques controladores que, en primera instancia, hagueren pogut tenir
repercussions favorables per a la industria espanyola, fracassaren atés la corrupcié del

mateix govern i el seu funcionariat.'*>

Ara bé, eixe impuls quantitatiu produit en primera instancia, va requerir d’'una cantera
de compositors eventuals que veren d’immediat una oportunitat, apressant-se a 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

' ROLDAN, David, 2003, p. 105-106.

112 ROLDAN, David, «La musica en el cine espafiol en los primeros afios del franquismo», dins
de OLARTE, Matilde (Ed.), La mdsica en los medios audiovisuales, Salamanca, Plaza
Universitaria Ediciones, 2005, p. 467.

3 ROLDAN, David, 2003, p. 106-107.

" bid., p. 126.

3 |bid., p. 127.
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la seua amplitud. Malauradament les repercussions no es feren esperar: la falta de
técnica i coneixement envers el funcionament d’'una banda sonora musical, va
comportar resultats mancs de qualitat —malgrat que tots ells provingueren del mon
de la musica classica i professional—.**® 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 dels scores.

Per a Turina, aquest ofici sempre s’ha trobat manc d’una vertadera educacié
qualificada que ensenyés com afrontar els problemes en la pantalla.!’’ |,
malauradament, setanta anys després encara sén poques les opcions que tenen els

compositors cinematografics per poder formar-se en aquest camp.

A pesar dels entrebancs —no sols de formacid, sind també tecnologics—, I'art musical
cinematografic va aconseguir, més o menys, seguir les tendéncies i formes
internacionals en quant a comentaris musicals es refereix. Aixo €s, un simfonisme
transparent, de fons, que no molestés perd acompanyés la narracié. Poc a poc, doncs,
s’anava conformant un vertader sistema d’estudi alhora que es consolidava també la

figura del compositor.**®
2.3. L’entrada a la premodernitat: els anys cinquanta internacionals

Els anys cinquanta varen colpejar, en paraules de Cueto: «[aquel] cine ‘ilusorio’ al
estilo hollywoodiense» que emplenava les sales de tots els cinemes del moment.
D’enca la Il Guerra Mundial, les sequeles expandides arreu del mon havien propiciat
canvis. Entre ells, la nova situacié social havia despertat la consciencia de la poblacié
que s'adonava de la nova realitat.*® No obstant, segons el pais, les repercussions

estilistiques i tematiques variaren en aquest art del segle XX que és el cinema.

118 |bid., p. 184 i 189. En ocasions, fins i tot els grans compositors recorrien als arranjadors,
practics o orquestradors que, partint de 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.

8 |bid., p. 26-27.

119 CUETO, Roberto, Cien Bandas Sonoras en la Historia del Cine, Madrid, Nuer Ediciones, 1996,
p. 147.
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Sens dubte, el de major repercussié fou el viratge del sistema monopolistic america.
Els Estats Units es sumia en una cruilla de camins de dificil sortida: seguir amb les
produccions convencionals de gran pressupost, o no. Conseqiiéncia de tot plegat raia
en la senténcia del Tribunal Suprem america, el qual, obligava als grans estudis a

desfer-se de les cadenes de cinema que monopolitzaven el negoci.*?

Ens trobem en el moment del naixement de les anomenades Minors —Universal,
Columbia i United Artists— i les productores independents, les quals es trobaven molt
més capacitades per adaptar-se als nous temps. Entre altres coses, fomentaren les

produccions de films de séries B entre els quals es trobava el cinema negre.**

Pel que ateny a la musica, el més significatiu roman en el rebuig de les grans
orquestracions que foren suplertes per petites orquestres amb compositors capacitats
per crear nous llenguatges musicals més contemporanis i dur-los a pantalla amb
menor pressupost. Es a dir: «Los cincuenta suponen, pues, la culminacion, por un lado,
del estilo clasico en Hollywood; por otro, la apertura hacia nuevos caminos no solo en
el cine americano siné en el resto del mundo».*?? |, realment, el canvi s’havia realitzat:
la nova situacié economica de la industria, juntament amb el naixement de noves
tendéncies musicals que anirien marcant I'estil predominant, protagonitzaren un

viratge en els scores.

Els nouvinguts comencaren a introduir una musica amb trets molt més contemporanis,
pero també estils populars i urbans ompliren les pantalles com el swing, blues, jazz,
gue no requerien d’eixes grans —i cares— agrupacions musicals del passat que
necessitaven d’enormes sales on tocar. L’abaratiment de costos, juntament amb
I'entrada d’eixes noves musiques, propiciaren I'accés de les petites productores

independents. Segons Lack: «En el caso del jazz, eso fue obviamente acertado y

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

121 BENET, Vicente J., 2008, p. 187-188. Aquestes productores destacaren per portar a terme
un «sistema de equipo de conjunto» que ha perdurat, més o menys, fins I'actualitat. Es
tractava d’un sistema que contractava els recursos conforme els necessitava i de forma
temporal. Malgrat aix0, la distribucié es va mantenir en mans de les grans productores.

122 CUETO, Roberto, 1996, p.147.
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conveniente, pero por lo que se refiere a las formas més tradicionales de escritura

musical los resultados fueron mixtos».*?

Amb tot, malgrat que la majoria d’autors com Lack, Gubern, Perucha, etc., consideren
el jazz com un dels estils introduits en les bandes sonores musicals dels anys cinquanta
obliden, malauradament, que fou precisament el jazz el pioner en passar a formar part
del cinema nord-america amb el primer llarg metratge sonor d’Alan Crosland, The jazz
singer (1927). Fou el jazz, doncs, aquell que va veure néixer el cinema i d’enca llavors,

I’ha acompanyat al llarg de la seua historia i evolucio.

Mentre, a Europa, les tendéncies trencadores amb el cinema classic varen calar de més
bon grat. La reestructuracio sofrida als Estats Units va arribar al vell continent amb el
beneplacit dels nous directors. Es més, segons alguns experts com Carlos Colén,
Manuel Lombardo o Fernando Infante, alld en el que Europa va destacar des dels anys
quaranta, i sobretot en els cinquanta, fou en el vincle «compositor-realitzador» a
I’lhora de crear la banda sonora d’un film. Eixa iniciativa conjunta i no vinculada a cap
casa de producci6 va permetre realitzar: «[...] modelos tan intimos como perfectos de

habitacion musical de la imagen».'?*

Parlem d’exemples com foren la nouvelle vague francesa o el neorealisme italia, entre
altres. Aixdo fomentava que, mentre els Estats Units propiciava eixe barroquisme
musical que seguia cada moviment de pantalla, Europa intentava establir I'escena i
subscriure alhora I'emocié de la musica. El que pretenien aquests compositors era

acostar-se a I'espectador a traves dels sentiments i emocions dels personatges.

Ara bé, aquest model cinematografic havia quallat a Europa gracies a diversos factors
que 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
I’hora de crear. D’altra banda, el mode de produccié europeu, el qual mancava d’un

centre homogeneitzador com el de Hollywood i que va ajudar a tot allo explicat.

123 L ACK, Russell, La musica en el cine, Madrid, Catedra D.L .,1999, p. 206.
124 COLON, Carlos; INFANTE, Fernando; LOMBARDO, Manuel, 1997, p. 56-57.
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2.4. 1 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 1939 1975:

a) Postguerra i autarquia (1939-1950): definit per un cine nacional, patriotic,

evasiu, etc., —fet que no exclou I'existéncia d’altre tipus de produccions—.

b) Normalitzacié politica amb el pacte hispano-nordamerica (1950-1962): en
aquest moment surt el IIEC, entra el neorealisme, la comédia moderna, l'auge

del cinema negre, etc —és el periode que estem tractant—.

c) El desarrollisme (1963-1975): comenga amb el Nou Cinema i I'Escola Oficial de
Cinematografia, I'aparicié de la «tercera via» i un grup de compositors lligats a

la Generacio del 51.*%°

Sens dubte, qualsevol art —siga cinematografic, musical, arquitectonic, escultoric,
etc.—, és producte immediat de la societat que I’embolcalla, és a dir: del seu context,
tant si és seguidor com si és dissident. Per aquest motiu, el professor Colén 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’autarquia aixi: «El modelo
musico-cinematografico imperante en los afios cuarenta es el del primer sinfonismo
norteamericano —Joaquin Turina tenia como modelo cinematografico a Alfred
Newman—, con dilatadas intervenciones a cargo de formaciones sinfOnicas. El estilo
noble (motivos historico-religiosos) mezcla de elementos del nacionalismo casticista y
del zarzuelismo; el popular-cotidiano (motivos costumbristas o de teléfonos blancos)

toma referencias de la musica ligera, desde la revista a la copla».*?®

125 COLON, Carlos; INFANTE, Fernando; LOMBARDO, Manuel, 1997, p. 82.
12 |bid., p. 82-83.
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Es tractava d’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’introduiren —quasi

accidentalment— en el desconegut 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 o Ruiz de Azagra, els quals —de formacid classica pel
conservatori 0 més jazzistica—, empraven un estil que Colén anomena: «sinfonismo
casticista».’?’ Es tracta, doncs, d’aquelles composicions que musicaven tematiques
com la espafiolada, aquelles farcides de folklore regional, de pseudo-flamenc i 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 «simfonisme barat» i del folklore andalUs no respon, segons aquest
autor, a la realitat. Entre els diversos factors que assenyala es troba les influéncies
europees introduides a través de Barcelona —sobretot gracies a la comedia i el cinema
policiac—; I'auge de musiques modernes incloses en films com El difunto es un vivo
(1941) d’lquino, amb el famds tema Pu-pu-pi-du composat per Duran Alemany, serien

un exemple.?®

De fet, l'autor assegura que eixa visié 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 produccio6 catalana als estudis madrilenys al
voltant de 1942 i 1945 —fet que va produir un canvi en les prioritats de les

productores—. D’enca eixe moment, també la comeédia va perdent forca en detriment

127 segons el professor Josep Lluis i Falcd en «Compositores clasicos en el cine espafiol» dins de
La musica en los medios audiovisuales editat per Matilde Olarte, hi hagueren altres
compositors com Juan Alvarez Garcia, Conrado del Campo, Joaquin Turina o Jests Guridi els
quals, malgrat que si participaren en la indUstria, la seua professionalitzacié en aquest camp
fou impossible atés la monopolitzacid que existia per part dels cinc citats en el text. El marge,
doncs, que es deixava a I'entrada de nous integrants era exigu.

128 COLON, Carlos; INFANTE, Fernando; LOMBARDO, Manuel, 1997, p. 82-92.

129 ROLDAN, David, 2005, p. 468-469.
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del drama. El motiu raia en I'ordre de 1943 que regulava les importacions, les quals,
venien condicionades pels credits concedits pel sindicat. Per tant, amb la desaparicio

d’aquell génere també ho feren les misiques que I'acompanyaven.**®

Tanmateix, amb el canvi d’etapa també la produccié musical espanyola va patir un
viratge respecte les comedies. Afavorits per I'oberturisme i la imatge 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 de comedies critiques, romantiques, comedies negres, etc. En
aquests géneres de tendéncia «sainetesca-neorealista»**, la musica lleugera, moderna
i urbana va impregnar les pantalles amb sons de foxtrot, jazz, swing, etc., de la ma de

personatges com Duran i Alemany, Ramon 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 teorics 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 aix0, mentre la narracio si
que aconseguia desviar-se de la cotilla oficial, la musica no va variar gaire. De fet, per al
professor Cueto: «la banda sonora realiza su transformacién de manera mas lenta y

progresiva», allargant-se el procés de modernitzacid i canvi fins els anys setanta.*?

Ara bé, allo que plantegem en aquest treball versa sobre eixa premodernitat vinculada

a un canvi d’estil respecte I'imperant en el cinema oficial. Entre els diversos generes

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

13! Terme emprat per Roberto Cueto en El lenguaje invisible. Entrevistas con compositores del
cine espanyol que hem citat.

132 L OPEZ, Joaquin, «Entre el casticismo y el sinfonismo: MUsica cinematogréafica en la Espafia
de los afios centrales del siglo XX», dins de FRAILE, Teresa; VINUELA, Eduardo (eds.), La musica
en el lenguaje audiovisual. Aproximaciones multidisciplinares a una comunicacion mediatica,
ArCibel Editores, 2012, p.44.

133 CUETO, Roberto, 2003, p. 30. Segons 'autor, la cancé melddica o la easy listening, era un
tipus de masica innocua que mantenia molt poca preocupacié per la interaccié entre imatge i
musica.
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existents, el cinema negre afavoria la introducci6 d’elements més innovadors gracies a

les seues particularitats. D’aco, pero, en parlarem més endavant.
b) Tendéncies musicals

Quan parlem de musica de cine, resulta forca complicat adscriure una tendencia
musical concreta a un compositor. Aixo no vol dir que cada compositor no posseisca un
estil propi que destil-le entre les notes de cada score. Tanmateix la tasca d’aquests
autors consisteix en acoblar-se 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
movien —i es mouen— indiferentment entre unes opcions estilistiques o altres;
opcions les quals, experts com Joaquin Lépez han determinat classificar en quatre per

al periode que estudiem:***

a) Simfonisme classic cinematografic: aquell estandard més relacionat amb les
creacions musicals nord-americanes, aixo és, aquelles de caire neoromantiques,
harmonigues i tonals, que empraven melodies per a identificar personatges,
situacions sentimentals, descripcions vinculades a I'accié filmica, etc.
Predominaren sobretot en la decada dels quaranta i cinquanta, i perderen forga
en la seglient. Dins aquest estil cal citar Agustina de Aragon (1950); Alba de
América (1951) o La leona de Castilla (1951), les tres de Juan de Ordufia i

musica de Juan Quintero.

b) Referéncies al folklore i tradici6 musical espanyola: aquesta tendencia va
afavorir el regionalisme d’alld andalGs i que, malauradament, va acabar per
convertir-se en una metonimia d’alld espanyol. Entre els seus usos, aquesta
musica va destacar en el genere de la espafiolada amb films com El barbero de
Sevilla (1938), Suspiros de Esparia (1939), Carmen de Triana (1938) totes de
Benito Perojo i amb mdusica 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 amb Zalacain el aventurero (1955) d’Ordufia i musica

134 LOPEZ, Joaquin, 2012, p. 47-58. Tota la informacio referent als quatre estils espanyols esta
estreta de I'article ja citat: «Entre el casticismo y el sinfonismo: Musica cinematogréafica en la
Espafia de los afios centrales del siglo XX».
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de Quintero; o el folklore aragonés amb Agustina de Aragén. Per acabar, no
hem d’oblidar el génere de la sarsuela i el género chico amb obres com Teatro
Apolo (1950) i De Madrid al cielo (1952) ambdues de Gil i amb Quintero com a

col-laborador en la musica.

¢) Ritmes de moda i musiques urbanes: aquests estils innovaven en el panorama
espanyol atés que no tenien res a veure amb la tradici6 anterior. La
introduccié, d’una banda, d’estils nord-americans com els anomenats ja
préviament: one-step, foxtrot, swing, blues, jazz i, poc més tard, rock i pop,
anaren envaint les pantalles espanyoles. Pero, també alguns estils d’origen llati
es feren lloc: samba, tango, boleros, bossa-nova, etc. Solien introduir-se de
forma diegética aprofitant nimeros musicals dels protagonistes, tot 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 comedies
per a, definitivament, acabar substituint I'estil simfonic amb el Nou Cinema. Per
citar algun exemple podriem dir El verdugo (1963) dirigida per Berlanga i amb
musica de Miguel Asins Arbd, perd dins el camp que ens ateny també hem
trobat referéncies importants com Distrito Quinto (1957) de Julio Coll. Aquest
film musicat per Xavier Montsalvatge, introdueix en el film el blues en un dels
seus temes principals, atorgant-li una visi6 més moderna i urbana a la pel-licula.

No en va, estigué nominada a millor banda sonora.

d) Algunes intrusions experimentals: es tractava de musica més contemporania,
insolita, experimental, que va arribar amb forga a partir de la Generaci6 del 51,
aixo és, a les acaballes dels anys cinquanta. De fet, la musica atonal s’havia anar
fent lloc dins I'anomenada musica pura o independent. Amb tot, es trobava
lluny d’aconseguir una gran acceptacio entre els oients. Pel contrari, segons la
professora Maria de Arcos, la masica atonal fou molt més profitosa dins el
terrenys cinematografic.”*®> Es més, «I’experimentalisme» d’aquella mdusica,

aquell atonalisme aplicat a la pantalla, atansava un grau de permissivitat en el

3> DE ARCOS, Marfa, Experimentalismo en la musica cinematografica, Madrid, Fondo de
Cultura Econémica de Espafia, 2006, p. 119.
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public que d’altra forma no s’aconseguia. Exemples primerencs en troben ja en
La Guerra de Dios (1953) de Rafael Gil amb Joaquin Rodrigo com a compositor.
Aquest, decideix emprar I'escala cromatica de dotze sons, amb series
superposades que cada cop afegeixen més densitat a la textura original. El
mateix va ocOrrer amb altres produccions de Gil —tradicionalista de pensament
pero pioner en el camp del cinema i la musica— com El beso de Judas o Murié
hace quince afios, les dues de 1954 i de Gil amb musica de Cristobal Halffter, el
qual va recérrer a la atonalitat amb melodies quasi dodecafoniques amb

elements contrapuntistics aliens a la narracié de les imatges.

Aleshores, a grans trets i seguint alld que afirma I'autor Lopez, esdevé impossible dotar
a la musica cinematografica espanyola d’una Unica caracteristica que la diferencie de la
resta. Ates el context historic i les abundants influencies a les quals ha estat sotmesa,
l'autor considera que les dues caracteristiques principals de I'estil musical de les
bandes sonores cinematografiques espanyoles d’aquest periode eren la: «variedad y

versatilidad».**®
c¢) Compositors entre dos aiguies

En generals, doncs, les noves generacions anaren trencant la cristal-litzacio estilistica
musical que tan fervorosament s’havia instal-lat amb els seus predecessors. Tanmateix,
I'esfor¢ no es veuria consolidat fins l'arribada de les avantguardes als seixanta,
moment en el qual es va donar un punt d’inflexié6 important en la banda sonora
musical cinematografica, logicament impregnada de la propia evolucidé experimental
de la musica de llavors. No obstant aix0, I'analisi que arremetem en I’Gltima part del
projecte pretén demostrar I'existéncia d’un preludi a eixe viratge portat a terme del

Nou Cinema Espanyol.

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

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

3 |bid., p. 41.
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maneres per a futures creacions consolidades amb la Generacié del 51. Per tant,
podem considerar algunes de les produccions d’aquells compositors cinematografics
com a un fenomen a meitat cami entre una época més castissa i tradicional, i altra més

moderna, lleugera i avantguardista.

Aixi doncs, d’entre la plantilla professional que hi havia llavors, hom ha escollit, pero,
aquells que s’aproximaven a les postures més trencadores, arriscades, experimentals o
excepcionals del 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 Generacié del 27 —interrompuda per la Guerra
Civil— amb exemples com Ernesto Halffter Escriche i pel-licules com Don
Quijote de la Mancha (1947) de Rafael Gil, La Princesa de Eboli (1955) o
También hay cielo sobre el mar (1958) de José M2 Zabalza. O també un dels
seus familiars, Cristobal Halffter Jiménez, el qual s’inicia en el cinema sense
coneixer el funcionament de la técnica musical incidental. Segurament, com a
conseqiiéncia de la motivacié per voler innovar, va decidir introduir mdsica
experimental en el film El beso de Judas (1954) de Rafael Gil. Malauradament
no va tenir massa éxit amb la critica i sembla que aquest toc d’atencié li feu
retrocedir en les seues aspiracions, acoblant-se més a la imatge d’enca
llavors.™*” No obstant aixo, en la segona part del treball hom analitza una de les

seus bandes sonores: Muri6 hace quince afios (1954) de Rafael Gil.

Ens agradaria afegir, abans de passar a la segiient 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 voltant d’unes 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 notar.*® De fet, va aconseguir introduir nous aires a la

musica de cinema autoctona amb una aproximacié més realista acord amb la

137 Cfr. CALVO, Fernando (Coord.), 1986, p. 47-48.

138 LLUIS | FALCO, Josep, «Compositores clasicos en el cine espafiol», dins de OLARTE, Matilde
(Ed.), La musica en los medios audiovisuales, Salamanca, Plaza Universitaria Ediciones, 2005, p.
325.
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tendéncia que Bardem intentava imbuir a les seus produccions —de fet, és
considerat per Padrol aquell qui assenyala els nous horitzons de canvi en la
musica del cinema espanyol—."*° La seua musica fou la primera que va
permetre a un film espanyol ser reconegut en el Festival Internacional de
Cinema. El 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 a dir: sota
uns referents distints com eren els americans i europeus. Alguns dels seus
principals films foren El expreso de Andalucia (1956) de Rovira Beleta; Playa
prohibida (1955) de Julian Soler; A Hierro muere (1961) de Mur Oti i amb la
col-laboracié de Manuel Asins Arbo; o els tandems realitzats amb Bardem:
Muerte de un ciclista (1955), Calle Mayor (1956), La venganza (1957), etc.'*

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

b) Mentre que, d’altra banda, es trobaven els iniciadors de la Generacio del 51, els
quals, malgrat que alguns produiren en els cinquanta, la gran majoria va
desenvolupar la tasca compositiva durant I’etapa del desarrollisme. Entre ells hi
trobem noms com I'ecléctic gironés Xavier Montsalvatge. Amb un llenguatge
molt personal, va saber configurar estétiques interessants i trencadores que, si
més no, no varen encaixar amb un public poc acostumat a tals innovacions.
Pel:licules com La cércel de cristal (1956), Distrito Quinto (1957), ambdues del
director Julio Coll amb el qual va crear un tandem productiu i forca interessant.
Pero també altres produccions com A Sangre fria (1960) de Juan Bosch varen
captar aquell estil tan identificatiu de Montsaltvatge. D’altra banda José Sola va
introduir el jazz en films com Un vaso de Whisky (1958) i Los Cuervos (1961),
també de Coll. Es tractava de I'emblematica Escola de Barcelona, la qual es va
caracteritzar per una major especialitzacié en produccions de cinema negre,

front I’escola madrilenya que va mantenir una major varietat productiva.

Altres compositors que ens agradaria destacar son Dotras Vila en Luna de

sangre (1952) de Rovira Beleta; Miguel Asins Arb6 —amb la col-laboracio de

139 Cfr. CALVO, Fernando (Coord.), 1986, p. 41.
Y |bid., p. 43-44.
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Maiztegui— A Hierro muere (1962) de Mur Oti | El verdugo (1963) de Berlanga; i
per ultim Rafael de Andrés en Los golfos (1959), la primera pel-licula de Carlos

Saura.**

141 cfr. CALVO, Fernando (Coord.), 1986, p. 48-50
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Bloc IlI: El poder de 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 significat —implicit o no—
d’un llenguatge propi amb un component comunicatiu. Aquest fenomen no és baladi
pel fet que la mdusica dins el cinema, subratlla, contraposa, caracteritza, aporta, nega,
rememora o vincula un determinat significat a les mateixes imatges. Tanmateix, la

polémica segueix vigent entre els experts.

Per a Deryck Cooke (1919-1976), I’hnarmonia era la clau del llenguatge musical: a partir
de nuclis d’harmonics aillats va establir un paral-lelisme entre aquests i I’expressio de
sentiments com I'alegria, la llastima, la tristesa, etc.**? Evidentment, 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, provocaren respostes alternatives com la de la
filosofa Susanne Langer (1895-1985). Langer defenia que la musica no posseia cap
significat convencional perque, a diferéncia del simbolisme del llenguatge comu, no se
li havia adjudicat un préviament.*** Ambdues vessants varen intentar explicar la

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

La solucio, pero, semblava trobar-se en la mateixa definicié de llenguatge. El musicoleg
Enrico Fubini defén que, el cas de la musica no és tan especial com en un principi se’ns
ha fet creure. Per comencar, com totes les arts, compta amb una estructura i una
sintaxi propia molt més elastica i polisemica que la del llenguatge ordinari. El motiu es
deu a qué, malgrat viure en una mateixa realitat, el llenguatge 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, Enrico, Mdsica y lenguaje en la estética contemporanea, Madrid, Alianza
Editorial, 1994, p. 55.
3 1bid., p. 56.
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debido a esta diversidad que caracteriza a uno y a otro lenguaje que se vuelven

imprescindibles otras técnicas linguisticas».***

De fet, el semioleg canadenc Jaqcues Nattiez, un dels pioners en aquest camp, afirma
que la semiologia musical és un fenomen forga complex.** Sense acabar de desmentir
les teories estructuralistes, Nattiez les complementa defensant I'existéncia d’una altra
manera musical de pensar que ens obligaria a parlar d’un llenguatge propi. Aquestes
afirmacions, perd, comporten més problemes que solucions ja que vindria a recolzar la
teoria del «llenguatge universal de la muasica» —concepte historicista i occidental—.
Tanmateix, I'existencia d’un Unic llenguatge musical és dificil de recolzar hui dia, per
aix0 l'autor prefereix parlar de la musica, no com a llenguatge sin6 com a forma
simbolica. Aquesta definicié permetria parlar de conceptes absents de la realitat, als

quals, la musica com a simbol tindria la potencialitat de referir-se.**

No obstant, Langer es va plantejar com es podia comunicar el significat del simbol
musical si partiem d’una forma organica, en principi, indivisible. Ella mateixa ho
solucionava: és la intuicié la que ens permet interpretar eixa melodia, dibuix o poesia
que, mitjancant una abstraccio accessible per a la resta de persones, ens permetria
aprehendre la seua forma i la seua qualitat emotiva. Aleshores, davant la pregunta:
qué ens diu I'artista? Langer 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 sentimiento conocido generalmente al margen de la

obra del artista».**’

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

145 SANS, Juan F., «Musica y discurso. Hacia una semiologia de la musica» [pdf.], Catedra de
Analisis Musical. Venezuela: Universidad Central de Venezuela. [consulta: 2014-V-27]
Disponible en:
<http://www.academia.edu/2556621/Musica_y_discurso_hacia una_semiologia_de_la_music
a_Jean Jacques Nattiez>.

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

7 Cfr. FUBINI, Enrico, 1994, p. 94-98.
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Altres experts com el teoric i compositor Alejandro Roman si creuen en el significat de
la musica i també en I'existencia d’un llenguatge —tot i que prefereix parlar de sistema
de comunicacié—. La clau, segons ell, rau en el compositor ja que: «Si hay intencion,
hay voluntad comunicativa, hay, por tanto, comunicacion, y, si hay comunicacién es
porque tanto emisor (compositor), como receptor (auditor), conocen los codigos
necesarios para la interpretaciéon del correspondiente mensaje». No obstant aixo,
I'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 similares».*® Per tant, tot i que defensa un significat, accepta que
aquest no és de cap de les maneres universal ni absolut, sind que va implicit un

caracter cultural.

D’altra banda, I'opinié dels professors Jaume Radigales i Josep Lluis i Falc6 també
resulta forca significativa. Per a ells: «La musica €s una activitat exclusivament humana
i que deu la seva rad de ser originaria al fet comunicatiu [...] abans de ser un art».**
Aquests defenen, contrariament a les hipotesis anteriors, que el llenguatge artistic no
posseeix significat per si mateixa. Ara bé, com a llenguatge, la mdsica és
«comunica(c)tiva» —emprant la seua terminologia—, ja que actua de mediadora entre
les emocions i voluntat expressives del compositor, i la psique del receptor.*® Segons
Radigales: «[...] los signos musicales se mueven en una dimension linglistica
asignificante e inexpresiva per se: la musica ni significa ni expresa nada por si misma, a
pesar de ser hija o fruto de la expresion y de una emocién [...]».*! |, tanmateix, teixeix
un vincle 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. 21-29.

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

150 RADIGALES, Jaume, La musica en el cine, Barcelona, Editorial UOC 2008, p. 11-12.

! 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

dimensié que és el temps.**

Doncs, a pesar de qué el fenomen encara no esta resolt, sembla que s’ha arribat a una
entente cordiale entre les parts: la musica, tinga o no un significat, si que €s expressiva
i, per tant, posseeix un llenguatge sui generis desproveit, aixd si, d’un vocabulari
adequat.’® Arran d'aixd, si que podem parlar de diferents nivells o classes de
llenguatges existents, a banda del cientific. De fet, per al compositor Alejandro Roman,
el llenguatge musical posseeix un sistema que funciona artisticament i, per tant, és
incapa¢c de comunicar dades com els llenguatges cientifics perd si expressar
sentiments. Segons ell: « [...] la musica es el arte méas ‘puro’, en el sentido de que es el
que tiene menos capacidad referencial, es el mas interpretable, el menos practico, el

menos ‘terrenal’». >

Tal i com afirma Fubini: «El arte tiene su semanticidad sin determinar, [...]
indeterminacion que no equivale a una falta de significacion, sino a una polivalencia
[de significados] [...] La semanticidad de la musica no es algo catalogable: no se
constituye a partir de partituras provistas 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 nitidamente la 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 procedimientos tecnicolinguisticos elegidos por cada

musico». 1*°

Al fil de la dissertacio, ens agradaria fer una reflexié sobre la «contextualitat» de la
musica de la qual parla Fubini. Ell fa referencia a les estructures sintactiques propies al
sistema musical pero, dins la cinematografia, la musica també anhela un context visual
sobre el qual actuar. El que pretenem dir és que, una mateixa pe¢a musical pot induir-

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

152 RADIGALES, Jaume; LLUIS, Josep, 2010, p. 10.
153 FUBINI, Enrico, 1994, p. 58-60.

>4 ROMAN, Alejandro, 2008, p. 27-28.

155 FUBINI, Enrico, 1994, p. 63.
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aquest cas, doncs, el llenguatge musical amb el seu «ostracisme» i individualitat, es
perd en favor d’un llenguatge de conjunt. Com 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 sentir».*°

Sobre aquest tema, el teoric Theodor W. Adorno escriu en la seua obra, Musica y
lenguaje, una solucié dialéctica 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 tension
reciproca en el seno de la mdsica [...] La musica tiende, al fin y al cabo, a ser un
lenguaje carente de intenciones. Ahora bien [...] la musica 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 se convertiria impropiamente en un lenguaje».*>’

Concloent, doncs: com hem pogut observar, les teories relatives a la semantica musical
encara es troben en continua formacio i discussié. De fet, aquesta i I'estética aniran
agafades de la ma i més encara en el nostre ambit cinematografic, on els sons i les

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

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

La il-lusi6 primaria de la musica és, precisament, la creacié d’un «temps 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'oida —a diferencia del temps fisic—,

158 CHION, Michel, 1997, p. 24.

" ADORNO, Theodor W., Filosofia e simbolismo, Roma, Fratelli Bocca, 1956, p. 164.
Evidentment Adorno no té en compte en la seua definicié els postulats teorics de la musica
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-lusio. Una il-lusié, aquesta, que ajuda enormement al
cinema pel fet de ser emprada com a recurs d’integracié narrativa dins uns films on,
I'accid i el dinamisme del relat, necessiten de certa coheréncia. Un dels seus objectius,
doncs, és estructurar la pel-licula marcant el ritme de la narracio i enllacar les escenes
per a evitar percebre la discontinuitat dels diferents plans visuals.> Es a dir: emprar el

valor estructural de la musica.

Roman Jakobson —afirma el professor Juan F. Sans—, parla de la mUsica com a: «un
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
o0 que han de ser-ho. El tedric ho anomena referent intramusical i es trobaria sobretot
en alld entés com a musica absoluta.'®® Al fil d’aixo, Langer sostenia que la funcié
d’unié i continuitat de la masica es donava, a meés, gracies al ritme: «El ritmo musical
no consiste en una division simétrica del tiempo; su esencia consiste en preparar un

nuevo acontecimiento [...] Todo aquello que prepara un futuro crea un ritmo».'®*

Tan de bo, és cert que hi ha musica que parla sobre referents extramusicals com ocorre
amb la musica programatica. Aquesta és, de fet, la musica 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 propis a la musica
absoluta com és el 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 dinamica.*®®

Ara bé, tant una com altra —mdusica absoluta o programatica—, posseiran una

dimensio sintactica propia que permetra parlar, doncs, de narrativitat musical. Un

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

159 BENET, Vicente J., 2008, p. 75-76.

160 SANS, Juan F., [consulta: 2014-V-27], p. 3. Mdsica absoluta: que es refereix a ella mateixa i
no al mén exterior.

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

162 MICHEL, Ulrich, Atlas de musica Il. Parte histérica: del Barroco hasta hoy, 102 ed., 2 vol.,
Madrid, Alianza Editorial, 2004, p. 543.

183 NIETO, José, Musica para la imagen. La influencia secreta, Madrid, SGAE, 1996, p. 39.
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element amb el qual, pero, autors com Adorno no estaven completament d’acord. Per
a ell: «la musica es una narrativa que no narra nada»; mentre que d’altres com Nattiez,
consideren que eixa capacitat narrativa es deu a la propia semantica musical que actua
com a generadora d’'un metallenguatge que superposa sistemes semiologics distints.
Com a consequiéncia de tot plegat, afirma Nattiez, la musica esdevindra realment un

simbol no consumat.*%

Es, llavors, aquesta teoria seua la que explicaria perfectament el nostre cas d’analisi
musical en el cinema on, la mdsica programatica, obté un incentiu vers la narrativa
propiciat per I'agent extern que, en aquest cas, esdevenen les imatges de la pel-licula.
Per aquest motiu, hom emprara un discurs metalingdistic, en tant que parlara de
llenguatge musical i visual com una simbiosi comunicativa i expressiva dins el camp
cinematografic. Es el que I'autor Roman anomena llenguatge musivisualo musica
audivisial: «[...] es un lenguaje especifico de la musica situado en el cine y desde el
cine, entendido no s6lo desde su punto de vista estructural, ritmico y sonoro-material,
sino también desde las relaciones semidticas y de significado en relaciéon con la
interaccién que establece la imagen y el argumento».*® L’autor, doncs, no sols s’oblida
de les combinacions entre mots com «mdsica» i «cinemay, sind que, a meés, li atorga
un valor afegit a la masica cinematografica més enlla dels mots que puguen designar-la

o definir-la.

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 fer-nos sentir el mateix que 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'espectador que la mateixa imatge. Es més, cal tenir present

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

164 Cfr. SANS, Juan F., [consulta: 2014-V-27], p. 4.
1% Alejandro ROMAN, 2008, P. 83-85.
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fisiologicament a I’espectador vers el flux de les imatges que apareixien en la pantalla,
donant-les corporeitat, atorgant ritme i transmetent emocions.’®® Un fenomen,
aquest, que encara es manté, atés que dins el cinema predominant de hui dia —aquell
titllat de «comercial»—, eixe joc emotiu i/o sensitiu d’empatia buscada, es converteix

en el vehicle d’interpretacio predominant.

En aquest ambit la musica compleix una funcié primordial, doncs funciona com a
catalitzador de la nostra percepci6 visual. La part sensible és transmesa per aquesta,
sense la qual, la imatge mancaria de missatge o significat —si més no, restaria coixa—.
Per tant, alhora que ajuda la imatge a acostar-se a I’'espectador, a buscar empatia i a
crear una contra-realitat en la pantalla, també compleix una funcié de demarcacié. Tal
i com diu el critic cinematografic Albert Laffay: «La musica de peliculas desempefian un
papel andlogo al marco en las artes plasticas», és a dir, defineix el film com un objecte
de ficci6 i el separa de la vida real.®” 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 diferents formes narratives que la mdsica empra, hi ha una que reforca tot
allo dit fins el moment, figura clau dins el cinema heretada del romanticisme: el
leitmotiv 0 motiu musical. Es tracta d’'una estructura programatica de la musica sobre
la qual descansa el seguiment de I'acci6 i el desenvolupament de la historia. Aquesta
concepcio estructural de la musica fou importada pels compositors provinents del vell
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 films.*®® De fet, a diferéncia del
ballet o I'0pera, 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

166 cfr. SEDENO, Ana M2, La msica contemporanea en el cine, Malaga, Universidad de Malaga,
2005, p. 21.

7 Ibid., p. 20.

168 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 ritmo».*®°

Tanmateix, aquella obsessio unitarista de principis de segle en la qual una pel-licula
havia d’ésser la fusio perfecta entre tots els elements filmics, es va relaxar forca. No
obstant, la noci6 de convenci6 i model —tant en cine america com en I'europeu—,

encara roman present.'’

Podriem dir, llavors, que els compositors de les bandes sonores musicals no sén més
que l'evolucié dels idearis romantics i wagnerians perd amb una petita diferéncia:
malgrat el protagonisme musical aconseguit durant el segle XIX, en el cinema actual
pero, la masica es troba subordinada a la resta d’elements compositius del film. De fet,
I'estructura musical s’acobla a la visual, mai al contrari —llevat dels casos del génere
musical, casos concrets del cine d’avantguarda i algunes altres rares excepcions—,

convertint-se en una part més i no en I'’element essencial de la pel-licula.

Es just afirmar que el gros de la produccié cinematografica encara segueix els
parametres classics de I'época daurada de Hollywood que, alhora, s6n 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 dota les seus notes d’un referent visual que il-lustra la contra-realitat a la qual

aquesta industria intenta aspirar.*"*

Aquesta contra-realitat que defén I'autor Pérez, surt d’una teoria desenvolupada per la
professora Caryl Flinn en Strains of Utopia, on parla d’una integracié completa dels
conceptes neoromantics que promouen la nostalgia d’un passat millor i idealitzat,

inherent, no sols als compositors del Golden Age hollywoodenc, sin6 també als més

1%9 CHION, Michel, 1997, p. 95.

0 Som conscients de no incloure la resta de paisos o cultures i per tant, d’emprar una
generalitzacié occidental. Perd, tal i com hem justificat en la primera part d’aquesta
investigacio, es tracta d’un treball de microhistoria, amb una visi6 completament parcial dins
I'ampli mon cinematografic. Amb tot, i a pesar de saber de la impossibilitat d’abastar-ho per
complet, si que deixem obertes les portes a investigacions futures per continuar el cami que ja
hem iniciat.

"1 PEREZ, Miguel A., Hollywood Film Music: Cramping The Composer’s, Alicante, Universidad
de Alicante, Departamento de Filologia Inglesa 2004, p. 68.
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recents. Aquests, tot i que intenten fugir de les urpes classicistes, en realitat acaben
actuant de manera similar: ambdues tendencies intenten guiar les emocions dels
espectadors. Sols hi trobem una diferéncia: en el primer cas els compositors es
limitaven a subratllar els punts narratius destacables de la historia; mentre que els
segons, activaren altres mecanismes de contestacio vers el pablic que enriquiren els

recursos emprats en pantalla.?

S6n aquests segons compositors aquells que més ens interessaran per al nostre treball.
Aixi, en la seguent part, veurem com eixe trencament simfonista classic es va anar

convertint en una timida realitat.

4. 'altra cara de la moneda

Fins el moment hem vist com la musica classica, simfonica i decimononica —aquella
professada i estesa des dels estudis de Hollywood—, ha estat la predominant en les
bandes sonores americanes i europees. Tanmateix, als anys cinquanta, tal i com hem
vist més amunt, la crisi del simfonisme posava en escac i mat el monopoli musical
cinematografic. Hem explicat els motius —economics, politics, estilistics, tendéncies,
etc.— i les conseqiiencies —noves productores, reduccié en recursos musicals, varietat

estilistica en les bandes sonores, introduccié de musiques meés populars, etc.—.

[, entre tota aquella amalgama, es va introduir una masica amb trets molt menys
classics i tradicionals, amb harmonies, timbres i colors diferents. Una masica molt més
contemporania que s’anava oblidant del barroquisme america mentre inspecionava en
les emocions dels espectadors. Es tractava d’una muasica més arriscada i trencadora, en
ocasions avantguardista i experimental. Sense subte el seu temps foren els seixanta
pero, podria aquella tendéncia haver-se iniciat discretament en la decada dels

cinquanta?
4.1. El naixement de la musica contemporania

La musica contemporania i actual esdevé de tot menys senzilla i homogeénia. Definir-la

0 explicar-la resulta complicat pel fet que nombroses vessants s’han anat

2 |bid., p. 70-71.
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desenvolupant en aquesta darrera centdria.”® Es per aquest motiu que en farem cinc
centims de tota una historia plagada d’evolucions forca interessants pero que, malgrat
la limitacié de I'espai, esdevenen impossibles d’explicar. Aixi doncs, ens centrarem
sobretot en alld que ens encamine cap a la branca que volem tractar, aixo és: la musica

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 XVIIl, moment en el que Europa iniciava un procés de
consolidacio envers la teoria musical. De fet, la incipient idea que la musica no era un
element estatic, anava prenent forca. Aquesta significava moviment, direccio,
transcurs. La masica era, sobretot, un record d’allo escoltat i I'expectativa d’allo que la
ment esperava seguir escoltant. Aquesta direccionalitat s’organitzava a través de les
combinacions de tensio o repos respecte la nota fonamental. Eixa tonalitat funcional
nascuda durant la Il-lustracid, fou desenvolupada pel teoric i compositor francés, Jean-
Philippe Rameau (1683-1764), el qual, crea un sistema jerarquic que tendia a combinar
moments de repds amb moments de tensio, per concloure sempre amb un repos
final.}™

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

obres, com eren Bach o Haendel.'”® No obstant, aquella llavor ja anunciava uns timids

173 Dins la musica contemporania s’inclou la immensa gamma de les avantguardes, la msica
experimental —amb un ampli ventall de corrents com IelectroacUstica, el serialisme,
minimalisme, la improvisacid, la musica aleatoria, etc.—, la musica de cine, I'Opera i I'anti-
opera, la musica popular, la musica popular per a ser escoltada, més un llarg etcétera.

174 FISCHERMAN, Diego, La musica del siglo XX, Buenos Aires, Editorial Paidds, 2002, p. 15-17.
Per esclarir un poc més aquests conceptes direm que, cada so inclou dins d’ell a tota la resta
de sons als quals se’ls anomena harmaonics. 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 I'afinitat entre els primers harmonics de cada
un d’ells, direm que: es tendeix al repos quan hi ha sincronisme entre ells; mentre que hi haura
tensid quan els harmonics inicials dels sons no siguen comuns i, per tant, tendiran a la
dissonancia.

1 GROUT, Donald J.; PALISCA, Claude V., Historia de la musica Il, 22 ed, 2 vol., Madrid, Alianza
Musica, 1999, p. 495.
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canvis que, més tard, a finals del segle XIX, juntament amb I'aparicié6 de Richard

Wagner (1813-1883), s’accelerarien.

De fet, aquest compositor alemany ha estat crucial en la historia de la mdsica,
principalment per tres motius: el perfeccionament de I'0pera romantica alemanya; la
creaci6 del drama musical —convertint la musica en el mitja de I'expressio
dramatica— i, per ultim, per ser I'espurna que inicia el declivi de les tendéncies
romantiques i el declivi de la tonalitat classica.’’® Wagner va suposar un punt d’inflexié

i el comengament d’una nova era: el postromanticisme.

A finals del segle XIX, principis del XX, la mdsica vivia un viratge que marcaria la
posteritat. Aquell inic mode de creacié tonal i direccional acaba, definitivament, per
esbocinar-se —tal i com va ocOrrer amb la resta de les arts—. Elements com el timbre,
el ritme, les textures, les densitats o la intensitat, que havien actuat de manera
equilibrada dins el llenguatge musical, varen anar adquirint un protagonisme propi i
independent que trencava eixa «harmonia» esbossada des del segle XV. Aquells
elements passaren a convertir-se en els eixos vertebradors de les noves estructures
sonores naixents: Edgar Varese (1883-1965) ho féu a partir del color; Igor Stravinsky
(1882-1971) amb el ritme; Arnold Schoenberg (1874-1951), Alan Berg (1885-1935) i

sobretot Anton Webern (1883-1945), treballaren amb els intervals.

Cal tenir en compte, tal i com afirma I'escriptor i music Diego Fischerman, que la
musica contemporania es basa primordialment en el seus principis constructius, nous
com a tal, pero existents en la musica com a elements integradors des de sempre.’’” Es
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 preguntarse —y responder con la obra, es claro— acerca de su estética».!’

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

I"'acumulacio de tensié harmonica i crear alternatives que desplacaren I'eix vertebrador

7 bid., p. 747.
" FISCHERMAN, Diego, 2002, p.19.
8 |bid., p. 23.
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de I'obra cap a altres elements.!” Un dels pioners en aconseguir-ho fou Claude
Debussy (1862-1918).*% Alguns dels experts el titllaren d’impressionista ja que, igual
que la pintura, creava atmosferes i impressions sensorials mitjangant harmonies i
timbres.’® La gran fita d’aquest compositor va consistir en canviar I'eix a partir del
qual s’organitzava la musica. Aixi, el protagonisme requeia sobre altres elements com
el timbre, el ritme, el color, els matisos expressius, etc. L’harmonia, la funcié tonal, ja
no era allo important: un acord no havia de dur estrictament a un altre acord
predeterminat, sind que podia conduir a un altre qualsevol. El que Debussy proposava

era, si més no: «pensar la mésica desde otro lado».*®

Pegat aquell primer pas, el fenomen fou aprofitat també per 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 seglients cinquanta anys. El resultat d’aquesta practica fou la desintegracio
definitiva de I'antic sistema i la creacié d’un de nou, «la nova musica» —que malgrat
tot, continuava fonamentant-se en els mateixos principis de la tensié entre
harmonics—. Una nova tendéncia —o tendencies— musicals que no estigueren
absentes de rebuig perd que, malgrat aixo, gracies als avencos tecnologics com els

mass-media obtingueren una major acceptacid i difusié entre la societat.*®

Aixi, doncs, la consequéncia d’aquella aportacié musical per part de Schéenberg, fou la
creacio d’'una musica molt més abstracta la qual es fonamentava en sons independents
uns dels altres i, per tant, amb valor per si mateixa. Es tractava de la revoluci6 atonal.
Es a dir, tot el contrari al concepte de direccionalitat on, la funcionalitat tonal, consistia

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

17® FISCHERMAN, Diego, 2002, p. 29-30

180 |pid., Els seus recursos encara es poden identificar hui dia en estils com el jazz —amb una
heréncia més colorista que harmonica— o la musica orquestral de Broadway. |, no menys
important, en la musica per a cine.

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

182 FISCHERMAN, Diego, 2002, p. 32.

183 GROUT, Donald J.; PALISCA, Claude V., 1999, p. 808.
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que, dins d’alld previsible, havien d’assolir alld imprevisible.*®** Alld que Schéenberg

buscava era assolir la major expressivitat possible en una obra.

Serien els seus deixebles Alban Berg i Anton Webern els quals heretarien els postulats
d’aquest geni per desenvolupar alld que es coneix com el dodecafonisme o
dodecatonisme:'® un nou sistema considerat el punt d’inflexié dins I'art musical i,
posteriorment, pare de les avantguardes europees dels anys cinquanta i seixanta. Una
nova forma d’entendre la musica que va trencar els motlles establerts i va iniciar altres

corrents com el serialisme, el mimalisme, etc.

Aixi, I'emancipacié de la dissonancia que Schdenber va defensar, 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
tendéencia. Tanmateix, I’evolucié del sistema dels dotze sons deixava cada cop menys
espai al tema de la «veritat» entesa com a I'absoluta profunditat cognoscitiva de I'art
—fonamental durant I'expressionisme precedent—, per destacar el problema de la
«logica» entesa com a coheréncia interna del material. Aquest desenvolupament

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

184 FISCHERMAN, Diego, 2002, p. 40. Per una millor comprensié afegim les definicions de
I'autor referent als termes segiients: 1. Escala cromatica: «la que incluye las siete notas de la
escala temperada occidental y sus alteraciones o sonidos intermedios, es decir, doce sonidos
de una octava (blancas y negras en el teclado del piano)». 2. Sistema dodecafonic: «ordena las
doce notas cromaticas (blancas y negras en el piano) en series y el desarrollo de una obra se
basa en el procesamiento, a través de la combinacién de multiples recursos (retrogradacion,
inversion, transposicion, etcétera) de una serie inicial. El método de composicion con series de
doce sonidos también es llamado ‘serial’ y mas adelante el concepto de serialismo se aplicaria
a otros parametros ademas de las altura (timbre, ataques, duraciones, matices, etcétera)».

185 | a musica dodecafonica empra, com ja hem dit, dotze tons —prové del grec dodeka: dotze, i
phonos, so—. Aquestes dotze notes sGn emprades de manera equivalent, és a dir, sense
jerarquies. De fet, Schdenberg prohibi emprar una nota més que altra, per aquest motiu, el
compositor ha d’organitzar I'aparicié d’eixes notes en una série composta que, posteriorment,
apareixeran en I'obra pero sota la condici6 de no repetir la mateixa estructura original. Aquest
fenomen s’aconseguia a partir de quatre posicions basiques: serie fonamental (la original);
retrogradacié (comencar del final cap endavant de la série original); inversié (invertir la
direccié dels intervals, aix0 és, els ascendents fer-los descendents i al contrari); inversié
retrograda (una retrogradacié de la inversio).
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amb la postura de la Bauhaus: anteposar els problemes de composicié als d’inspiracio i

expressi6.'®

El resultat musical esdevenia d’alld més variat i s’adaptava a qualsevol intencid
estética. 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 dodecafonia.*®’

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 repetida.'® Havia nascut el serialisme integral
o serialisme total. Aquest sistema partia del concepte d’obra predeterminada, aixo 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 peca musical. Obres
serials que anul-laven tota direccionalitat —entesa, aquesta, com fins el moment; o al
menys ho intenten®®—. Aquest fenomen va marcar un abans i un després en la musica
contemporania occidental. A pesar d’aix0, no se li reconeixeria el seu treball ni les 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 Varése (1883-1965): les seues fites i descobriments el
portaren a ser considerat I'autor del moviment experimental nord-america, moviment

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

No era d’estranyar, doncs, que dins 'ambient en que hom es trobava, tant la musica
com la resta de les arts —reflex aquestes del que ocorria en la societat—, trencaren
d’aquella forma amb el sistema tradicional establert. La fi de la tonalitat, de fet, era

I'equivaléncia a la fi del sistema social i politic del moment, dels vells dogmes.

186 SALVETTI, Guido, Historia de la msica. El siglo XX, 12 vol., Madrid, Turner Musica, 1986, p.
131-132.

%7 bid., p. 133.

188 MORGAN, Robert P., La musica del siglo XX. Una historia del estilo musical en la Europa y la
América modernas, Madrid, Akal Ediciones, 1994, p. 225-228.

189 FISCHERMAN, Diego, 2002, p. 45-47.
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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,
relaxacio. Un mon infinit de possibilitats s’obria al seu pas anhelant noves
experiencies, element caracteristic de la musica previa a I'esclat de la | Guerra
Mundial. Alld 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 musica atonal: I'ovella negra

Abans de comencar aquest punt, es fa necessari esclarir que tota la teoria i la
terminologia emprada, tant en la part tedrica com en la practica, ha estat estreta d’un
dels llibres clau en el nostre treball: el llibre de la professora Maria de Arcos,
Experimentalismo en la musica cinematografica. Aquesta monografia ens ha servit de
referent primordial per tal de poder explicar quin ha estat el paper i I'is de la musica
gue ella denomina experimental. Per tal motiu, ens hem cenyit a les seues definicions i
usos, i els hem aplicat al nostre ambit d’investigacio. Amb aixo, el que pretenem dir és
que potser hi haja alguna divergencia d’opinié en el lector. Per aquest motiu, preguem

se’ns disculpe si en tal cas no coincidim amb I'opinié d’altres experts.

Aleshores, després d’haver recorregut anys d’historia musical i trobar-nos per fi amb la
musica experimental cal tenir present, pero, que parlar d’una tipologia musical o altra
dins I'ambit cinematografic, no va a variar la seua funcié com a banda sonora i, per

tant —malgrat en contra dels nostres desitjos—, sera un art subordinat al film.

La musica de cinema sempre ha estat la «germana menor» de la mdsica classica, de
culte, seriosa, pura i absoluta. De fet, és absurd negar la seua directa ascendéncia i
com a tal, també és hereva del rebuig a qualsevol tendéncia rupturista respecte el
sistema classic i decimononic. Aixi doncs, el sistema atonal constituia, en paraules de la

professora De Arcos: «[...] el gran hereje de la musica del siglo XX».1%

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

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

1% DE ARCOS, Maria, 2006, p. 12.
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de I'aparell cinematografic en detriment de la previsibilitat musical. Per aquest motiu,
la tesi principal de I'estudi d’aquesta autora no és més que la capacitat i I'efectivitat de
la mdsica atonal dins la pantalla. Perqué, malgrat que aguesta es va comencar a
emprar dins el cinema, es tractava majoritariament de clixés esporadics amb usos
completament estereotipats que acabaren per crear vertaders codis culturals en

I'espectador.**

Vet aci allo més complicat: la mdsica atonal no buscava sols aix0, siné que volia
convencer als productors que la nova musica experimental podia incloure’s en la
narrativa audiovisual sense perjudicar la seua narraci6.'* De fet, és important recordar
que, tal i com afirmava Leonard Rosenman en Art of Film Music: «La forma de la
musica de cine no es puramente musical, sino que es la del propio film. Nos

enfrentamos a una forma literaria, no musical».*3

Pero, la reticéncia de I's de la masica atonal venia, a més, motivada per raons
economiques i de risc. Poques produccions estaven disposades a arriscar-se amb
experimentacions que podien acabar costant un alt preu. Per tant, era el mercat qui
dictaminava el veredicte estétic doncs, no podem oblidar que es tractava —i es

tracta— d’una IndUstria —amb majuscula— de la cultura.

D’altra banda, no sols el mercat es mostrava neguités. Hui dia, encara conservem una
nostalgia passada amb les onades de neosimfonisme que embolcallen les grans
produccions composades per John Williams; perd també continuen havent experts
com el musicoleg Chion, que es mostren desconfiats front I'acceptacié de la musica
atonal com a element integrador de les bandes sonores musicals dels films en

I'actualitat.

Molt diferent son les opinios de la mateixa Medina o altres com Lack —i del qual
també hem parlat amb anterioritat—, els quals es troben completament en
consonancia amb els pensaments més trencadors. Aixi, segons ell, foren sobretot amb

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

! |bid., p. 15-16.
%2 |bid., p. 74.
193 Cfr. Ibid, p. 67.
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dels films, sobretot dins del cinema revolucionari o independent. Mentre, aixo0 si, el

comercial seguia I'estética hegemonica.**

Pero, queé significava introduir musica atonal en una banda sonora? En principi caldria
definir aquesta tipologia musical. Per a De Arcos, musica atonal «es toda aquella en la
que las doce notas de la escala cromaética se organizan fuera de cualquier polaridad
hacia una ténica, ya sea compuesta de forma sistemética (dodecafonismo) o no

(atonalismo libre)».'%

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

seglent quadre:

TONALITAT

ATONALITAT

- Organitzacio jerarquica de las notes al
voltant d’un centre tonal

- Funcionalitat, clars processos de
cadencies

- Direccionalitat
- Dissonancies conduides i resoltes.

- Concepcié harmonica de la masica
(fonamentada en fenomens
harmonics)

- Conduccié harmonica per acords
triades

- Noci6 d'articulacié metrica (regularitat
en les sequéncies ritmiques)

- Importancia de la melodia cantabile,
estructurada sota criteris harmonics
tonals

- Repeticions (meladiques, ritmiques,
harmoniques, etc.)

- Tema com element unificador

Abséncia de centres tonals, assignant
identic valor a totes les notes

Aparent llibertat o funcionalitat
multiple

Imprevisibilitat
Dissonancies emancipades

Concepcio melodica de la musica
(organitzada en relacions motiviques)

Complexitat en els acords emprats

Noci6 de prosa musical (poliritmia i
ritmes asimeétrics)

Melodies sense periodicitat,
independents d’estructures
harmoniques tonals

Variaci6 continua, resisténcia a
qualsevol tipus de repetibilitat

Atematic

194 DE ARCOS, Maria, 2006, p. 81.
% bid., p. 83.
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- Formes tancades i llargament - Formes obertes i breus
desenvolupades

Taula 2: extreta de DE ARCOS, Maria, Experimentalismo en la musica cinematogréfica. Es tracta
d’una guia orientativa, és a dir, no sempre s’han de complir les caracteristiques en totes les
peces musicals tonals i atonals.

Qué ocorre llavors quan I'atonalisme entra en pantalla? Ens hem de traslladar als anys
cinquanta, la déecada del nostre estudi, per advertir com eixa adversitat respecte la
musica experimental es converteix en un permissibilitat auditiva just en el moment en
qué s’assoleix la metamorfosi de la atonalitat aplicada al cinema. Fora d’aquest

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

Es tractava, per tant, d’'una musica que requeria guions més oberts, moderns i creatius.
S’havia de permetre, doncs, certs anacronismes entre musica i narracié que, lluny
d’erigir-se com una amenaca vers la historia, conferia majors efectes dramatics sobre
I'espectador. Aixi, poc a poc, es va anar demostrant com la atonalitat posseia la
capacitat sincronica necessaria —tant com a musica ambiental o com descriptiva— per

esdevenir I'alternativa funcional i coherent al simfonisme classic.*®

Entre els usos més habituals, I'autor Copland destaca els subratllats psicologics,
expressions particulars, emocions dels personatges, 0 com a contrapunt per tal de
donar a entendre subtileses no representades per la imatge o el dialeg. Clixés, al cap i a

la fi, que es mantindrien forca anys.

Ara bé, no sols ocorria amb la atonalitat. Altres tendéncies musicals contemporanies
exerciren una lectura moderna de la classica tonalitat decimonodnica que
esdevingueren crucials per obrir el ventall de I'inventari d’emocions: una manifestacié
dels indesxifrables mecanismes de la ment humana que destacaven sobretot en els de

contingut psicotic.™¥’

% |pbid., p. 119-122.
Y bid., p. 122.
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A més a més, eixa no direccionalitat, atematisme i dissonancia de la qual la musica
atonal feia gala, provocava en I'oient una incertesa propera a la tensié que I'apartava
de qualsevol previsibilitat sobre la narracié dramatica del film. Aixi, afirma I'autora, «La
carencia de elementos cadenciales conclusivos u organitzadores deja en suspension
toda expectativa sobre el destino del personaje. El espectador, huérfano 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 sensaci6é que ens deixa la dissonancia com a alguna cosa
incompleta, quedara, si més no, complementada i «resolta» gracies a la imatge i altres
elements de la banda sonora. Motiu pel qual aquesta musica podria encaixar

perfectament en el mén del cinema.'*®
4.3. El cinema on conflueix tot

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

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 més dissonant, puntillistica, incerta, atematica, contrapuntistica, fos
emprada en un cinema modern i urba —vinculant ambdues idees—, més apocaliptic,

al limit, obscur, misterids o suspens.

Per aguest motiu era habitual emprar la musica atonal en els films psicologics dels anys
cinquanta als Estats Units.?® Eixa no familiaritat o la no direccionalitat de la misica
ajudava a mantenir la tensio en I'espectador que no preveia el que anava a ocorrer. De
fet, una de les seues claus és la variacio continua, el seu dinamisme entre tensio-

distensid, timbre i textura, suspensions brusques, interrupcions. D’altra banda, també

% |bid., p. 122-123.
199 Cfr. Ibid., p. 129.
200 CHION, Michel, 1996, p. 217.
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podem emprar el leitmotiv ja que, de la mateixa forma que ocorre amb una melodia
tonal i classica, aquest Us musical pot configurar-se a partir de components timbrics i

motivics que donen unitat al film.?"

Tanmateix, la sacietat i I'abUs a I'hora d’imbuir d’expressivitat tenebrosa a eixes
pel-licules dels anys cinquanta, acabaren per crear clixés i estereotips que hui dia s6n
dificils de trencar. | mentre, en Espanya, que ocorria? El cinema negre d’eixa mateixa
decada recollia les novetats i usos d’eixa musica contemporania, amb una lectura més
moderna, atonal o experimental en les seues pel licules? Hi havia alguna preferéncia
musical per al genere negre autocton? Aquesta és la pregunta que hom pretén

respondre a partir de les analisi realitzades a continuacio.

201 DE ARCOS, Marfa, 2006, p. 133-135.

96



97



Bloc IV: L’analisi musivisual

1. L’entrada a escena de la musica

Arribar fins aci ens ha costat esfor¢. Tanmateix, la seglient part també ha requerit de
molt de temps de visionat per 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 recull cinema negre com a genere —diga-li supergéner o subgénere—. En
segon lloc, confeccionada la llista que hom ha pogut espigolar entre la bibliografia,
lectures i altres pistes, ens hem vist amb el seglient entrebanc: la no disponibilitat
fisica del material demandat en la principal font de recursos emprada, aixo és, la

Filmoteca Valenciana.?®® Aixi, dels 160 titols recollits sols hem pogut visualitzar-ne 27.

Cinema negre espanyol

® Documentades

Visionades

Grafica 3: Elaboraci6 propia.

Aleshores, abans d’iniciar les analisis corresponents, cal dir que hem considerat oportu
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 d’Art n°21 I'any 1995. Considerem, si més no, la millor metodologia feta fins

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

pel-licules.?®

A més a més, malgrat que el gruix dels films es dispara fins 160 produccions, hem
considerat analitzar-ne anicament 10 per diversos motius: I'espai concedit al Treball
Final de Master; I'objectiu de «visi6 de conjunt» que s’ha intentat captar i la
incapacitat d’abastar tota la filmografia que ens hagués agradat obtenir. Tanmateix, no
ho veiem com un punt negatiu, tot el contrari: assumim aquest timid projecte com a
una primera aproximacio que ha establert els ciments per a I'expansié d’un futur
treball d’investigacié inclos en I'ambit del Doctorat. Sera llavors quan podrem

completar, pol-lir i millorar la nostra tesi argumental.

Per anar finalitzant aquesta breu introducci6, 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-licula. Els motius

pels quals hem emprat el microanalisi audiovisual son els segiients:**

- Primerament, economitzar I'espai i donar cabuda a cadascuna de les pel-licules
que permeteren eixa visio global.

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

elements.

208 pquestes fitxes Gnicament volen mostrar la punta del iceberg de futures 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: «[...] en agafar 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 cada compositor i fer-se una idea de I'estil d’aquest.
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- Per ultim, allo que pretenem és esbrinar si hi ha una preferéncia musical que
caracteritze el cinema negre; o si aquest havia estat la plataforma dins el
cinema espanyol per posar en practica una lectura musical més moderna i
contemporania que durant els cinquanta i seixanta voltava per Europa i els

Estats Units.

Per ultim, s’han utilitzat dos sistemes de redaccio: un de caire més narratiu i descriptiu
que vincula i relaciona directament la masica i la imatge; i un altre basat en fitxes que,
tot i servir igualment per al nostre objectiu, resulta més especific, concret i sintétic.

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 del text. 205
2. La veu oculta: analisi

1. Expreso de Andalucia (1956):

Basat en un famds cas de criminals ocorregut al 1924 durant la dictadura de Primo de
Rivera (1923-1930), Expreso de Andalucia és portat a pantalla per Francisco Rovira
Beleta amb musica d’Isidro B. Maiztegui. El film narra la historia de tres personatges
—Miguel, estudiant de dret; El Rubio, un delinqlient comu i Jorge Andrade, ex-pelotari
professional—, els quals es veuen immersos en la recuperacié d’un boti de joies
valorat en cinc milions de pessetes que El Rubio, complint un encarrec, ha manat per

correu exprés a Andalusia fent-ho passar per medicaments sense saber-ho.

En adonar-se’n eixe mateix dia del que contenien els paquets, EI Rubio decideix
demanar ajuda al jove Miguel per recuperar-los i fer-se amb el boti. Andrade, amic del
primer, escolta la conversa i els tres acaben planificant I’'atracament eixa mateixa nit al

tren que transporta el correu.

En quant a la mdsica emprada, Maiztegui introdueix des de I'inici una mausica

completament xirriant i dissonant que tensa I'espectador pero que, de forma gracil i

2% 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, combina amb altres temes melodics i tonals per tal de no esgotar I'oient.

D’aquesta forma s’atorguen moments de descans entre eixa tensid i distensio.

Explicat breument I'argument i les linies generals de la banda sonora, analitzem doncs

les sequieéncies musicals que conformen els primers vint minuts.

- Bloc 1 (1’ 32”"): El film obri amb un flashback que ens mostra el moment exacte en el
qual es descobreix el crim que s'acaba de realitzar.””® Una forma moderna d'iniciar el
film, aquesta, que serveix d’introduccié al 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

productora Teide.

Es el moment en qué la msica entra a escena de manera gradual i en primer pla. Es
tracta de mausica incidental o de fossar—o el que és el mateix, musica la qual no té
justificaci6 optica o real per estar ahi—. Tanmateix, compleix una funcio articuladora
protagonica —cap dialeg ni soroll I'estorba—, alhora que informa a I'espectador del
tipus de film que va a presenciar i, com a carta de presentacio que és, ocupa un dilatat
espai temporal. A més, es tracta d’'un bloc politematic, una suite, 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 I'encarregat d’introduir eixe ambient hostil, angoixant i
tens que protagonitzara la historia. La traduccié musical de tot plegat esdevé una
poliritmia, dissonant, amb notes que quasi atansen la atonalitat i dividida entre corda i

vent metall, I’GItim d’aquests encarregat de la base ritmica del tema.

Mentre la musica sona, les imatges del tren-correu acompanyen de fons per a,
posteriorment, passar a una fosa en negre. Musica i crédits, de la mateixa forma que

han aparegut junts, també ho faran al desapareixer.

Els altres dos temes son de caire melodic, ja que és costum interpretar un final melodic

per tal d’arrodonir I'escena/imatge —sempre i quan I'autor no vulga deixar un tema

2% Dins la narracié de la pel-licula tornarem a trobar les mateixes imatges en el seu lloc
corresponent al volant del minut 35’.
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obert o inconclis—. Aquest recurs s’anomena ductilitat, és 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 bloc-seqliéncia que comenca en el mateix
moment que un dels personatges, El Rubio, arriba al bar per cobrar els diners de
I’encarrec. En eixe precis instant, pero, un grup d’homes s’alca precipitadament de la
taula i s’Tamaga a dins una habitaci6. D’'immediat apareix la policia i els veins

s’amuntonen per veure si els delinglients han pogut o no escapar.

Tanmateix, la musica irromp de forma sobtada just quan El Rubio s’acosta al finestral
del bar, alertant per davant a I'espectador de qué alguna cosa va a ocorrer. Aleshores
la musica 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 en cap instant de
manera quasi imperceptible. Es llavors quan actua com a un tel6 sonor, mentre el tema

va acompanyant les imatges unint aixi la sequéncia.

Amb tot, no deixa de tenir una interaccié semantica: a través de la poliritmia de les
dues veus —totes elles de corda—, i la dissonancia del tema, se’ns transmet la tensié
del moment. No és per a menys, atés que la policia entra en escena buscant als
delinglients que gairebé acaben d’escapar del bar. Per tant, es pot dir que es traca
d’un tema convergent, tant fisic com animic, on I'accié6 de fugida va unida a la

preocupacio d’ésser atrapat.

Davant el que acaba d’ocorrer, El Rubio decideix anar-se’n d’alli per precaucié. Aquesta
accié de «pilleria» queda subratllada per unes petites notes de flauta. Uns instants
després El Rubio arriba a les afores a buscar el seu amic Miguel. El tema aci canvia,
Unicament els violins s6n els que acompanyen, fent la funcié d’un bloc d’enllag per

conduir-nos fins I'altre personatge de la historia: Miguel, el jove advocat.

-Bloc 3 (58”): Aguest bloc és un exemple del que s’anomena bloc de recurs. Un defecte

de la banda sonora que per tal de tapar els anomenats «forats sonors» son inserits
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dins la narraci6.?®” Una musica, per tant, divergent o anempatica tant amb la situacié

com amb I'actitud del personatge.

El que aci es dona és un tema musical de corda, de tonalitat greu, musica consonant i
harmonica que simplement pretén enllacar amb I'aparicié del personatge femeni

principal de la pel-licula, Silvia.

-Bloc 4 (1'24”): Aquest bloc-sequiéncia 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 revendre-les i quedar-se amb els diners. A pesar que la melodia respon a
I'aparicio de la protagonista, no ho podem considerar un leitmotiv perqué no s’empra

com a tal —ni ara ni durant la resta del llarg metratge—.

Fotograma 1: Silvia i I'antiquari surten de casa. Fotograma 2: Pugen al cotxe per anar al teatre.

-Bloc 5 (277): 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 simular —més mal que bé— ritmes étnics dels paisos nord-

27 LLUIS | FALCO, Josep, «Parametres per a una analisi de la banda sonora musical
cinematorafica», dins d’Art, n° 21, 1995, p. 180. Es a dir, els moments en qué el director
considera que el passatge és massa silencios.
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africans.?®® En si mateixa, la seqiiéncia no va més enlla que presentar i lluir la professio

de la protagonista.

Amb tot, I'aparicié musical és més interessant: aquesta s’inicia en el moment en qué
Andrade arriba al teatre, una musica diegetica tot i que al principi es trobe fora de
camp —en off—. De fet, un cop dins del teatre la font s’adverteix d’immediat —una
transicié de fora a dintre de camp que serveix per donar continuitat al relat—, malgrat
que director i compositor han emprat un recurs usat a sovint en els metratges
d’aleshores. Parlem d’una enganyifa comuna: la falsa diegesi. Es tracta d’'una musica
que, a pesar d’ésser diegetica, es troba més a prop de la incidental que altra cosa. Aixi,
per tal de donar més pompositat i potéencia al tema que sona, s’'inclouen en la banda

sonora altres instruments —trompeta, timbals, flautes— que no apareixen en escena.

-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 procedéncia, és justificada doncs es tracta del nimero
musical seglient al de Silvia. Com que els protagonistes es troben entre bambolines, el
compositor ha aprofitat I'ocasié per introduir subtilment un ritme modern de
charleston de fons.?®® Es tracta, doncs, de musica real perd fora de camp amb una

funcié completament ambiental i funcional.
2. Muerte de un ciclista (1955):

Muerte de un ciclista és 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.
L'argument versa sobre dos amants: un professor d’universitat adjunt —Juan— i una
esposa infidel —Maria José—, antiga parella de Juan perd que després de la Guerra
Civil (1936-1939) 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

208 Es pot interpretar com una mostra de la diversitat musical que entrava en I'Espanya dels
anys cinquanta. De fet, tal i com veurem en la resta de films, els nUmeros musicals sén forca
habituals en els scores espanyols.

2 pe la mateixa forma que en el bloc anterior, la resta de pellicula anira barrejant
atonalismes, dissonancies, tensions, musiques melodiques i musiques modernes d’aquella
decada.
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produeix un accident de carretera en el qual un ciclista és atropellat per aquests.
Temorosos d’ésser descoberts, fugen de I'escenari del crim creient que ningua els ha
vist. Tanmateix, al dia seglient el cas surt en els periodics i prompte descobreixen que

ha hagut un testimoni que no tardara en fer-los xantatge: Rafa, un «amic» i critic d’art.

Musicalment, I’estil en aquesta banda sonora musical —molt semblant a la del Expreso
de Andalucia—, es fonamentara en un tipus de musica psicologica i expressiva. De fet,
durant tota la banda sonora musical, alldo que predomina és una clara intencio

d’expressar la situacié personal interna dels personatges. Veiem els exemples:

Bloc 1 (1°): El primer bloc musical correspon al bloc generic d’entrada, aquell emprat
per a posar els credits del film. A diferéncia del Expresso de Andalucia pero, la musica 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,
estrategicament situada —a una altura baixa—, enquadra la imatge d’una
carretera que travessa el pla creant d’aquesta forma profunditat. La imatge ve
acompanyada per una musica de gran riquesa cromatica i textura musical, amb
una combinacié d’instruments —on destaquen crides de trompeta—,
harmonies dissonants i diferent tempo que provoca una sensacié d’inquietud i
confusio en I'espectador.

- La mdsica, pero, canvia en el moment en que surt a pantalla el ciclista. En
aquest moment un flauti comenca a sonar acompanyant el pedalejar de
I’'home, alié a qualsevol sospita. La musica, doncs, ens déna un descans pero
sense deixar d’advertir-nos ni de mantenir-nos en tensié ja que amb notes
lligades de trombd ens anuncia que alguna cosa va a océrrer. Aquest fragment
dura tot el temps que al ciclista li costa realitzar el trajecte.

- L’Gltima part del tema deixa protagonisme a la corda. Aquesta, de sobte, fa un
forte amb tots els instruments musicals el quals, junt amb percussié s’accentua
una mena de «marxa marcial» amb un trino final que ens revela el temut

succés. L’escena va aixi: el ciclista arriba a la linia de I’horitzé de la carretera i
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desapareix del pla pero, immediatament, surt un cotxe pegant cops de volant
que 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 extradiegetica la qual, perd, no manté cap empatia amb
'escena narrada —llevat, aix0 si, del final—. Ens trobem, doncs, davant un tema
divergent que marca un contrast 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 pretés.?’? L’aspecte visual no emana
cap missatge en si llevat de narrar I'accié del ciclista. Perd és la mdsica la que aci es

mostra en primer pla i la que aporta informacié rellevant i adjectiva a la narracio.

Fotograma 3: La parella atropella un ciclista. Fotograma 4: Baixen del cotxe per a veure’l.

D’altra banda, al final de I’escena narrada advertim com mdsica i imatge convergeixen
en tant que el desenllac musical va paral-lel als cops de volant del cotxe. Ambdos
llenguatges narren un fenomen no esclarit encara malgrat que si sospitat: I'accident

amb el ciclista.

219 per citar algun exemple semblant, conegut i famés, I'inici de la pel-licula El resplandor
(1980) d’Stanley Kubrick, comenca amb unes imatges aeries 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
misterios a I’escena, no les imatges.
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Per finalitzar aquest bloc, Unicament remarcar que la interrupcié musical que de sobte
es dona, fomenta I'efecte dramatic en la sequéncia i passa el testimoni protagonista

als personatges principals i els seus rostres.

-Bloc 2 (1'58”): El seglient bloc correspon al moment en qué els joves amants
decideixen tornar al cotxe i deixar el cos alli abandonat —i encara en vida—. Aquesta
situacio 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
nou les diferents veus musicals —on destaquen sobretot les trompetes «dissonants»,
tuba i corda— es barregen amb un crescendo que, juntament amb els primers plans
alternats de les mirades dels protagonistes, omplin I'escena d’una gran subjectivitat

que impregna de tensio la sequéncia.

El paper musical, en aquest cas, juga amb I'empatia completa. El que aci es dona és
una convergencia animica molt ben captada a través d’'un bloc-seqliéncia que
mantindra la tensié fins que els joves arriben a la ciutat. De fet, aquesta tensié que
I'espectador ha anat acumulant perd que els protagonistes semblaven no compartir, es
fara real just en el moment en que la musica es talle i ambdds verbalitzen el temor i la

por vers el que ha ocorregut.

-Bloc 3 (1'04™): Es tracta d’una peca a piano tocada en directe i per tant diegetica, que
passa d’irreal a real —de fora a dintre de camp— després de que la camera faja un
recorregut pel salé seguint la «dansa» de les dues amigues. La peca en si s’usa com a
pla de figuracio, és a dir, com a teldé sonor ja que Unicament amenitza la festa
particular que la protagonista, Maria José, i el seu home han organitzat. Ara bé, en el
moment en queé s’inicia una conversa entre aquesta i Rafa —el personatge que toca el
piano i el qual se’ns presenta des del primer moment com un xantatgista—, el tema
representat adquireix una semantica diferent. La banalitat de la musica, de sobte,
proporciona un contrast amb la conversa que ambdos estan tenint: ell li esta contant
que ha estat testimoni de I'accident i, per tant, també de la seua infidelitat. Ara bé, si
eixa interaccié6 anempatica és creada vers Maria José, no ho és pas amb I'actitud

animica de Rafa, ja que a diferéncia d’ella, sembla estar gaudint del moment.
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-Bloc 4 (1'31”): En aquest breu bloc Juan es troba en el cinema. Les imatges que
apareixen corresponen al NO-DO, 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 jovial i alegre. Un tema circumstancial que sols

fomenta la irritacid que ja de per si sent el protagonista.

-Bloc 5 (1'34”): Aquest fragment musical esta protagonitzat pel celo de fons que manté
el misteri durant tota I'escena. El tema té tres parts: una on el celo sona lentament
junt a notes sobreagudes de piano; una segona part introduida per un arpegiat de
piano i on el clarinet entra en escena tancant aquesta part amb nota sobreaguda, quasi
desafinada; i la tercera part, on el clarinet és substituit per una trompeta 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 bloc-sequiencia el director fa Us del muntatge soviétic, el qual
en si mateixa ja promou certa tensio. 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 sequencia en la que el jove professor adjunt llegeix al
diari una noticia mentre 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. L’score, doncs, subratlla i expressa just aixo, d’una forma cada cop més

accentuada pel crescendo musical que sona.

Es tracta, doncs, d’'una musica convergent tant animica i psicologica com fisica, atés
que el nerviosisme es fa patent en els gestos i mirades del protagonista. Musica de
fossar o incidental i per tant, no justificada, irreal. Es tracta d’un tema pausat, amb
tempos distints i amb una frase musical repetida i superposada a mode de bucle. A
més, les intervencions assonants de la trompeta, juntament amb la corda i el piano,

van in crescendo acompanyant 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 seqliencia els protagonistes han quedat en veure’s en un
circ. Enmig d’una actuacié de pallassos i envoltats per la crialla que no para de riure’s
hi trobem la parella d’amants. Ambdos 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 I'ombra de preocupacié
que envolta la parella. La musica melodica, deixa de banda qualsevol innovacio per
introduir un tema de saxo melodiés tocat per un dels pallassos que sembla burlar-se
de la situacioé d’ambdds. A¢co queda més patent a partir del segon tema interpretat pel
clown, un tant més allegro i ame, iniciat just quan la parella determina esbrinar que en

sap la gent a proposit del seu crim.

Es tractaria aixi d’un tema justificat per la seua aparici6é en pantalla, tot i que apareix i
desapareix passant de fora a dins de camp de forma alternativa. D’altra banda, de nou
ens trobem vers una divergencia creada entre I'expressi6 de la musica i els

personatges.

3. Distrito Quinto (1957):

Aquest film dirigit per Julio Coll i amb musica de Xavier Montsalvatge —un dels
anomenats de la Generacid del 51—, narra la historia d’un grup de joves —Andrés,
Gerardo, Miguel, Bobo i Juan—que farts de viure en mig de la miseria planifiquen un
robatori de milions de pessetes. Tanmateix, les coses es compliquen i cadascu ha de
sortir per peus, retrobant-se més tard en I'apartament d’un dells. Tots menys un: Juan.
L’espera es fa eterna i tothom comenca a sospitar d’ell ja que és qui ha guardat els
diners. S’inicia aixi una trama de flashbacks en els quals cada personatge recorda i
comenta la situacié en que I'ha i quins motius té per desconfiar d’ell. Aquest film
retracta la desesperacio d’eixir d’eixe mon en el que no hi ha futur. Motiu suficient per
tal d’arriscar-se amb la llei. Una justificacid 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 que es tracta d’una banda sonora
musical bastant original. L’Gs de I’'harmonica li atorga un element diferent amb un so

poc habitual. Altres recursos com la percussio, els pizzicatos, creen ambients de tensié
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sense gairebé emprar cap nota musical a I'is. A més a més, els crescendos i I'Us dels
sons ambientals estratégicament situats i manipulats, mostren I'interés del compositor
per experimentar amb recursos ritmics i atonals els quals, ben executats s6n capacos

de crear ambients histrionics sense abusar del recurs melodiés i tonal.

-Bloc 1 (225”): El primer bloc musical és el d’entrada, aquell que comenga amb el
logotip de la productora i segueix amb els crédits. Coll, presenta a cadascun dels
protagonistes amb un rotol amb el seu nom i una imatge d’ells, per a més endavant,
passar els credits sota el pla fixe d’'una volta de cand i aresta —I’entrada al «pis franc»
del grup de delinqlients—. En quant a la musica, es tracta d’'un bloc politematic on
s’agrupen dos temes diferenciats: la primera part acompanya la presentacio dels
personatge i els identifica amb una mdusica forca misteriosa i intrigant. Es tracta d’un
tema amb un instrument protagonista: la trompeta. L’inici d’aquest és caracteritzat per
I'Gs de tremolos de corda acompanyats de redobles de timbals al fons i crides de
trompeta amb sordina. Al llarg de tot el tema s’adverteixen crescendos accentuats i
acords estranys, quasi dissonants, amb una escala de notes descendent de trompeta
que enllacara amb el seglient tema. Durant la segona part de I'obertura s’interpreta un

blues amb solos de trompeta amb sordina i saxo.?**

De nou ens trobem front la descripcié del film i els seus personatges: una historia
ocorreguda en I'actualitat, en un ambient urba i modern on persones completament
normals sén capaces de realitzar crims per sobreviure. Eixa doble moral, un tant
ambigua i que trobem —com ja s’ha comentat en altres ocasions— de forma escassa
en els films dels cinquanta espanyols, apareix aci un poc més retractada —cal tenir en

compte també que ens trobem en 1957—.

-Bloc 2 (1'24”): Es tracta del mateix bloc de blues del principi pero tocat amb un solo
d’harmonica. Ens trobem en la primera seqgiencia del film, quan I'integrant més jove
del grup, Bobo, entra per la porteria seguit de la resta que arriba poc a poc. Acaben de

cometre I'atracament i es disposen a resguardar-se en el pis. L’harmonica fa sonar el

211 cal dir que la qualitat d’aquest score li va valer la nominacié de «Millor Banda Sonora
Musical».
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tema més languid i pausat a mode de contrapunt amb la situacié fisica i psicologica
que els protagonistes estan passant. Es dramatitza i es destaca aixi la trama: I'estrés,
els nervis, el temor a ser perseguits i/o0 descoberts. Fins i tot un d’ells arriba ferit al
brag. En canvi, res de tot plegat es demostra ni es descriu en la banda sonora: per tant,
no hi ha ni convergéncia animica ni fisica, tot el contrari. En quant a la seua funcié dins
el muntatge, aquesta suposa una mena de bloc de transicid6 que permet ubicar a

I'espectador d’on venen i on van.

-Bloc 3 (47”): En la seguent seqliéncia, tothom esta disposant les coses per fugir del pis
amb els diners ates que Juan, el 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 un pizzicato, mentre de fons s’escolta una nota suspesa primer de clarinet i a la
qual s’uneix posteriorment la corda, perllongat durant tot el tema. Els crescendos que
alteren la monotonia del fragment s6n aprofitats per a introduir altres instruments fins
crear una melodia sense cap direcci6 amb un ritme constant marcat per les notes
picades —llevat de la corda— i una frase en bucle a la qual es van superposant altres

instruments. El final, una nota piano i sobreaguda de trompeta talla la melodia.

-Bloc 4 (22”): En aquesta escena que segueix, en veure que no puja, s’acosten a
I'escala. Aquesta tensi6 és culminada per un soroll que espanta a Bobo. Sols es tracta
d’una persona que surt d’'una de les cases de I'edifici. Tanmateix, eixa falsa alarma ve
subratllada musicalment per la sordina —la qual sol expressar ridicul i burla—,
tremolos i piano, alternant amb fragment més forte i altres piano. Sens dubte aquesta
ajuda a crear eixa situacié comica viscuda enmig d’un moment de tensié. Un moment
que allargara a mode de recordatori mentre 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 situaci6. Aquest tema, a més, es pot
identificar com al leitmotiv que representa I'espera, I'angoixa i la inquietud dels

personatges que sense poder fer res més, han de resignar-se al devenir dels fets.

-Bloc 5 (1'08”): De nou el leitmotiv en escena. El tema s’inicia de forma bastant

peculiar atés que el compositor introdueix un temple block al qual el segueix un silenci
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important que es trenca amb un colp de timbals acompanyat d’un tremolo forte de
corda. D’immediat entra I’harmonica, interpretant una melodia completament aliena a
la que de fons sona. Els canvis d’intensitat ajuden a crear un clima de tensio i histéria.
Montsalvatge sembla no seguir partitura alguna, les notes picades de piano, els
tremolos, els pizzicatos o els timbals, desdibuixen qualsevol linia direccional. Aquest
fenomen provoca la perdua de I'espectador que no s’espera en cap moment ningun gir
musical previsible. De fet, aquesta manca de lectura musical fomenta I'angoixa i la
incertesa de la sequéncia 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 del leitmotiv 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 I'inquietant silenci dels

protagonistes.

Fotograma 5: Sona el telefon. Fotograma 6: No hi ha respota.

-Bloc 7 (1'24”): En aquesta ocasio, aprofitant un flashback de 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 masica que sona, doncs, és diegética: una rebolera ballada per una de les alumnes,

tocada amb castanyoles i acompanyament de piano. Es tracta, doncs, d’'un tema
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circumstancial, un nimero musical de convergencia cultural atés que ens trobem en
una classe de ball. 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

de transicio per a buscar la primera entrada en escena de Juan.
4. Delincuentes (1956):

Delincuentes és un film de Juan Fortuny realitzat amb musica de Serramont —Marti
Montserrat Guillemat— que relata les aventures d’'un grup de lladregrots o raters
—figura tipica en les pel-licules espanyoles— que es reuneixen en un local nocturn de
varietés anomenat Nido de Arte per tal d’organitzar els delictes. Entre ells es troba el
fill i la dona del Caid, un dels gangsters espanyols més famosos de tots els temps i del
qual els americans fins i tot han realitzat un film.?* El seu fill, Andrés, viura de la fama
del pare per obrir-se cami en el mén de la hampa pero les coses no son tan facils,
sobretot en el moment en queé son pare és alliberat de la presé i arriba convertit en

una altra persona.

Musicalment, i a grans trets, aquest film no destaca per ninguna qualitat trencadora
respecte les tendéncies més classiques. Després 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. De fet, son
I'excusa per mostrar el lloc de reunié del grup de delinqlients 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 pesulta interessant advertir que els films espanyols, tal i com hem explicat més amunt en el
treball, no incloien la figura del gangster per trobar-se fora de la llei. Ara bé, en aquest cas, el
film Delincuentes tracta 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 consequiencia del penediment moral
respecte les seues accions passades. En canvi, el fill aspira a ser com el pare tot i que mai ho
sera. Aixi, la linia entre el bé i el mal no es desdibuixa en el film. Tot al contrari, mostren el Caid
com un gangster penedit que ha trobat de nou el bon cami. Una experiencia forca
alliconadora.
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Bloc 1

Ubicacio:
Inici:

Fi:
Duracio:

Estructura tematica:

Llenguatge musical:
Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Sequéncia

Quan arriba la policia i els atracadors inicien el tiroteig.

En el moment que al Caid, acorralat, se li acaba la municio de la seua arma.

167"

Temal

Musica tonal.

Es tracta d’'un tema forga complex de gran riquesa policromatica. La sirena
introdueix la musica: una polifonia de corda i vent dividida en quatre parts i on
les notes son interpretades de forma accentuada, amb canvis de ritme,
interrupcions de trompetes amb sordina, etc.

Musica incidental o de fossar.

Pla secundari.

Convergeéncia fisica. Hi ha quatre parts diferenciades que narren la persecucié
del gangster, coincidint amb progressions i regressions del ritme. Durant tot el
tema és la corda la que crea la tensio i el vent metall la burla. Cap al final, just
quan el personatge es queda sense municio i llanca la pistola a terra s’empra la
percussio per subratllar eixa mala jugada amb un xoc de plats final a més de
donar-li una funcié conclusiva a la persecucio.

Bloc 2

Ubicacio: Sequéncia

Inici: Just el moment en qué s’encén una cigarreta.
Fi: Quan I'apressen i s’acaba la pel-licula.
Duracié: 39”

Estructura tematica:  Politematic: Tema 2i Tema 1

Llenguatge musical: ~ Mdsica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Comenca amb un piano i després se li afegeix la resta d’instruments per fer
sonar de nou el tema anterior perd molt més allegro i triomfal.

Musica incidental.

Pla secundari.

Convergencia animica. El piano i la corda suau ens ajuden a entendre que el
Caid s’ha donat per vengut i, pacientment, espera la seua detencid. El final
triomfant fa referéncia a un «final feli¢» en el qual el bé ha vengut el mal.

Bloc 3

Ubicacio: Titols de credit inicials

Inici: S’inicia amb els titols de credit.

Fi: Finalitza amb ells.

Duraci6: 1'96”

Estructura tematica:  Suite politematica: Tema 3, Tema 4, Tema5i Tema 6
Llenguatge musical: ~ Mdsica tonal.

Forma narrativa:
Pla narratiu:

Pla sonor:

Funcié semantica:

Bloc generic d’entrada o obertura.

Musica incidental.

Primer pla.

Acompanyament dels crédits i presentacid dels principals temes del film, els
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quals ens ajuden a contextualitzar la tematica i estil de la producci6. En aquest
cas la musica experimental s’ha deixat de banda per introduir un ampli
repertori de musiques contemporania des del vals francés, a ritmes més llatins,
etc.

Bloc 4

Ubicacio: Sequeénciall

Inici: Quan la camera, amb un picat, enfoca el cartell del club Nido de Arte just abans
de I'aparici6 d’un home en el pla engalanat de blanc, amb barret i basto.

Fi: Quan aquest entra en el local i es puja a I’'escenari per iniciar les presentacions.

Duracié: 1'11”

Estructura tematica:

Llenguatge musical:
Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Bloc politematic: Tema 7 i Tema 8

Musica tonal.

Sona un fagot alternat amb vent fusta i acaba amb trompetes amb sordina fent
una mena de fanfarria. El segon tema s’enllaca d'immediat donant pas a una
melodia de piano d’ambientacio.

Passa de musica incidental en el carrer, a musica diegetica dins el club.

Hi ha una transicio del primer pla a un pla de figuracio.

Es tracta d’un bloc de transicié per endinsar-nos en el Nido de Arte. La primera
part s'utilitza com excusa per anunciar —amb una «fanfarria burlesca»— al
presentador del club, fet que ja ens indica la comicitat de I’'espectacle. A dins,
no obstant, la melodia es converteix en musica de fons.

Bloc 5

Ubicacio: Sequéncia ll

Inici: Amb el nimero musical.

Fi: Quan aquest acaba.

Duracio: 1'91”

Estructura tematica:  NUmero musical: Tema 10 “Cuatro cabellos”
Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:

Pla sonor:
Funcié semantica:

Tema circumstancial. NUomero musical basat en una cans¢o popular amb
acompanyament de piano.

Combina el dins i fora de camp amb la falsa diegesi atés que es pot escoltar
instruments que no apareixen en pantalla.

Vavariant entre el primer pla i el pla de figuracio.

Es déna una convergéncia cultural i local ja que es troben escoltant un nimero
musical dins un club nocturn de varietats.
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Bloc 6

Ubicacio:
Inici:

Fi:
Duracio:

Estructura tematica:

Llenguatge musical:
Forma narrativa:
Pla narratiu:

Pla sonor:

Funci6 semantica:

Sequéncia ll

Quan s’encén el focus de llum.

Quan acaba I'actuacio.

117

Numero musical: Tema 11.

Musica tonal.

Tema circumstancial. Namero musical flamenc amb acompanyament de piano.
Combina la narracio diegética amb el dins i fora de camp.

Vavariant entre el primer pla i el pla de figuracio.

Es déna una convergéncia cultural i local ja que es troben escoltant un nimero
musical dins un club nocturn de varietats.

Bloc 7

Ubicacio: Sequeénciall

Inici: Quan apareix entre el public per a pujar a I'escenari.
Fi: En acabar I'actuacio.

Duraci6: 127"

Estructura tematica:  NUumero musical: Tema 3

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:

Pla sonor:
Funcié semantica:

Tema circumstancial. Nimero musical de pasdoble amb acompanyament de
piano, castanyoles i pandereta.

Combina la narracio diegética amb el dins i fora de camp. Tanmateix, en aquest
cas s’usa també la falsa diegesi pel fet que s’introdueix instruments de vent per
fer-ho més grandiloquient i que en pantalla no estan.

Vavariant entre el primer pla i pla de figuracio.

Es déna una convergéncia cultural i local ja que es troben escoltant un nimero
musical dins un club nocturn de varietats.

Bloc 8

Ubicacio: Sequeéncia ll

Inici: Quan puja a I'escenari.

Fi: Quan s’acaba el tema.

Duracio: 2'53”

Estructura tematica:  NUmero musical: Tema 4, Vals “Una muchacha francesa”
Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:
Pla narratiu:

Pla sonor:

Funci6 semantica:

Tema circumstancial. Numero musical amb acompanyament d’acordio.
Combina la narracié diegética amb el dins i fora de camp.

Vavariant entre el primer pla i el pla de figuracio.

Es déna una convergéncia cultural i local ja que es troben escoltant un nimero
musical dins un club nocturn de varietats.
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5. Cerrado por asesinato (1962)

Aquest film dirigit per José Luis Gamboa i musicat per Francisco Pérez Devesa, narra la
historia d’un matrimoni —Manuel i Elena— que passa les vacances d’estiu en Monte
Corona, un poblet de la serra d’Albarracin. Elena s’enamora del poble i somia en tindre
una casa alla. 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'habitaci6 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 I'argument i
execucid, com a la seua part musical. De fet, es tracta d’una banda sonora melodica
que abusa del vent i que no acaba d’acoblar-se —quan si ocorre, no ho fa massa
fortuitament— a les escenes d’una pel-licula que, en teoria, es d’assassinats. En quant
a la interaccio semantica, aquests fragments analitzats es vinculen principalment amb
els sentiments d’Elena, la muller. Al cap i a la fi, ella sera el principal motiu pel qual

Manuel arremet a cometre el crim.?*

Bloc 1

Ubicacio: Titols de credit.

Inici: Amb els titols de credit.
Fi: Quan aquests finalitzen.
Duracio: 1'26”

Estructura tematica: Temal

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

El primer bloc es composa per una frase musical repetida fins sis cops, cadascun
d’aquests amb la introducci6 d’algunes variants. De forma alternada es dona
predomini a la corda amb crides 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

213 Tanmateix, esdevé interessant aturar-se un moment en aquest aspecte. Hom ja ha explicat
en apartats anteriors que el cinema negre espanyol manca d’eixa ambiguitat americana entre
el bé i el mal —per gliestions purament politiques—. En canvi, en aquest film es dona la teoria
freudiana de I'antropologia dualista que proporciona una ambivaléncia moral al protagonista
justificada pel context en el qual es troba. Un fenomen poc habitual en I'ambit que estem
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 preterits. Ara bé, també s’ha
de dir que, malgrat jugar amb eixa I'ambivaléncia de I'espectador durant el film, quasi al final
el desti redimeix a Manuel i tot torna al seu cami sense que res haja emmascarat I’hnonradesa
d’aquest
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Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

trencada per algunes incursions d’arpa, piano i de gong, sobretot aquest Gltim
en moments inesperats. El tema és pausat, de compas tranquil i melodic.

Bloc d’obertura, musica incidental i protagonica.

Primer pla.

S’usa com a presentacié del tema principal i d’acompanyament als crédits. Sens
dubte, la masica va paral-lela el to del film ja que, malgrat tractar-se d’una
historia d’assassinats I'ambientacié és bastant lleugera, sobretot durant la
primera part. Tanmateix, la musica reflexa eixa tematica negra amb I'Gs del
gong, el qual irromp de forma desconcertant en la peca inicial, atribuint un poc
de misteri al film.

Bloc 2

Ubicacio: Sequéncia |

Inici: Amb el pla d’'una muntanya.

Fi: Quan arriben a la porta de la fonda.
Duraci6: 2'61”

Estructura tematica: Tema2

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

De nou ens trobem davant la repeticid de frases musicals amb variants. Es
tracta d’'una melodia de vent i corda, acompanyada per notes llargues de piano
i pizzicato. La intervencié d’alguns solos de flauta, clarinet, violi i oboé atorga a
cada frase un punt de distincio entre elles.

Musica incidental.

D’un primer pla passa a un de secundari.

Ens prepara I'arribada del matrimoni al poblat i ens presenta la personalitat
dels protagonistes de la historia. L'increment en la intensitat de la melodia és
paral-lela a I'emocié de la protagonista Elena, per I'arribada al poble; mentre
que el compas tranquil i pausat s’associaria més al caracter del seu marit, un
tant més esceptic.

Bloc 3

Ubicacio: Sequeénciall

Inici: Dins I’habitacio, just quan ella es llanca als bragos d’ell.
Fi: Quan truguen per teléfon a I’habitacié.

Duracio: 37"

Estructura tematica: Tema 2

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Es tracta de la mateixa melodia que abans, sols que en aquest cas €s
interpretada molt suau per instruments de corda amb acords d’arpa, per a més
tard passar a un duo de clarinets.

Musica incidental.

Pla secundari.

Convergéncia animica/emocional amb Elena. La mdusica reforca la seua
innocéncia i il-lusi6 com si fos una recent casada. Es més, en els dialegs ella
al-ludeix a eixes vacances com el seu viatge de noces.
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Bloc 4

Ubicacio:
Inici:

Fi:
Duracio:

Estructura tematica:

Llenguatge musical:
Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Sequeéncia lll

Amb una panoramica de la muntanya i el poble.

Quan Manuel s’assoma al balco junt a Elena.

27"

Tema 2

Musica tonal.

S’inicia amb uns acords d’arpa per a passar immediatament a un protagonisme
de vent i finalitzar amb un trino de trompa molt suau.

Musica incidental.

Pla secundari.

Els acords d’arpa ens transmeten la sensacié de «somni» que esta vivint Elena
en veure el paisatge que hi ha des de la seua habitacid. En aquesta situacio la
melodia s’usa com a leitmotiv de la il-lusié i expectatives de la parella.

Bloc 5

Ubicacio: Sequeéncia IV

Inici: Quan inicien la visita turistica pel poble.

Fi: En el moment que veuen una casa d’ensomnii.
Duracié: 1'31”

Estructura tematica: Tema 3

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Es tracta d’una irrupcié musical suau, lenta, amb predomini de vent. S’empren
els accelerando i ritardando amb un crescendo final.

Musica incidental.

Pla secundari.

En tot moment, les peces musicals ens indiquen els sentiment de la muller, eixa
melodia pausada, trista, afligida i melancolica. Ens assenyalen la resignacio i
I'anhel d’Elena per una residéncia en Monte Corona.

Bloc 6

Ubicacio: Sequéncia VI

Inici: Quan ella es posa a escoltar a través de la paret.
Fi: Quan baixen a dinar.

Duracio: 1'05”

Estructura tematica: Tema4

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Un tema protagonitzat per trompetes amb sordina, acompanyat d’altres
instruments de vent i corda i I'Gs d’abundants trinos. La frase musical es
repeteix durant tota I’'escena, amb un estil amé i divertit.

Musica incidental.

Pla secundari.

Convergéncia primer amb Elena i després amb ambdoés. La musica reforga eixa
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«pilleria» de la protagonista mentre escolta les conversacions dels veins a
través la paret, anhelant trobar un cas de detectius digne d’experimentar. La
sordina, fomenta eixa situacié burlesca de la seqiiéncia.

Fotograma 7: Manuel espia a la veina. Fotograma 8: Aquesta amaga els diners.
Bloc 7
Ubicacio: Sequéncia VIl
Inici: Quan Manuel es deté al passadis perqué ha trobat un bitllet de 5 lires.
Fi: Quan la veina d’habitaci6 tanca la caixa on guarda els diners.
Duraci6: 111"
Estructura tematica: Temab
Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Es tracta del mateix tema que abans, pero, aquest cop, orquestrat per diversos
instruments alternant-se trompeta, corda i piano.

Musica incidental.

Pla secundari.

S’'usa com a leitmotiv de la curiositat. Empatia amb la curiositat que mostra
Manuel davant la troballa. Es tracta de subratllar la intriga que el bitllet trobat li
suscita al protagonista i com arran d’aix0 es posa a espiar la seua veina britanica
a través de la ferradura.

6. Lo que nunca muere (1955)

Aquesta obra de Julio Salvador s’inclou dins els films d’espionatge que llavors solien

retractar les persecucions entre el regim i els partits comunistes clandestins. Amb

musica del compositor Ricardo Lamote, el film narra la historia de dos germans, Carlos

i Enrique, que sOn separats per la guerra i acaben convertint-se en enemics sense

saber-ho. Tot i que la pel-licula compta amb una banda sonora habitual, melodica i
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orquestrada seguint els classics del simfonisme, els fragments que hem analitzat

responen a una musica més optimista o dramatica de la que després —sense eixir-se’n

del seu estil— se’n fara Us. Musicalment es tracta d’una composicié treballada, amb

molt d’Us del clarinet com a instrument crucial que acompanyara gran part de la banda

sonora musical.

Bloc 1

Ubicacio: Creédits de presentacio del film.
Inici: Amb els credits.

Fi: Finalitza amb ells.

Duracio: 141"

Estructura tematica: Temal,Tema2iTema3
Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

El bloc comenca amb unes notes de corda seguides per un tremolo in crescendo
i crides de vent metall bastant accentuades, tot a un tempo presto. Amb un
redoble de timbals s’enllaca vers una melodia més greu i lenta protagonitzada
amb un solo de trompeta acompanyat de la resta d’orquestra. En aquesta
ltima part del tema es déna un decrescendo deixant exclusivament la corda
com a solista fins que poc a poc va desapareixent.

Bloc genéric d’entrada amb musica de fossar o incidental i protagonica.

Primer pla.

Amb una funci6 protagonica, la musica ens presenta el film: una primera part
plena de tensi6 recolzada pels moviments rapids i sobreaguts de la corda.
Tanmateix, durant la segona part aquesta es torna més lenta, com angoixada,
tenebrosa i melancolica que potser ens anuncia el tragic final.

Bloc 2

Ubicacio: Sequéncia |

Inici: Quan el comandant Carlos Lopez Doria ix d’entre la multitud acompanyat per
un sacerdot.

Fi: Quan arriba davant els caps que pretenien condecorar-lo.

Duracié: 30”

Estructura tematica: Tema 1.

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

El tema ve marcat sota un compas lent, el qual anira in crescendo conforme
s’acoste a la fila d’oficials que I'esperen.

Musica incidental.

Primer pla.

Es tracta d’un dels temes principals vinculats al protagonista. No obstant no
representa el seu leitmotiv, sind que es tracta d’un leitmotiv amb un sentit més
abstracte i melodramatic. Aquesta melodia, doncs, es troba vinculada al drama
i tragédia familiar del personatge. En aquest bloc musical, pero, se’ns avanga
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:
Funcié semantica:

Sequéncia

Amb el pla de la protagonista, Nita, lamentant-se pel seu estimat Carlos.

Quan ellai el seu acompanyant abandonen I'acte de condecoracio.

127"

Temal

Musica tonal.

Es tracta de la mateixa melodia que abans amb un potent crescendo just en el
moment en qué se li posa la medalla commemorativa. Tanmateix, la segona
part resta instrumentada per un duo entre clarinet i trompeta i per un conjunt
de corda amb notes agudes i tremolos que van decrescendo de nou fins
desapareixer.

Musica incidental.

Combina el primer pla amb el secundari.

De nou hi trobem el leitmotiv: la masica emfatitza just el moment de la
condecoracio. Se’ns esta insinuant la tragica historia que s’amaga al darrera del
dol que ell guarda i la renuncia a la seua vida com a militar. El misteri ve
sobretot anunciat per les notes de violi agudes que allarguen i estiren el final
acompanyant la seqiiéncia.

Bloc 4

Ubicacio: Sequeéncia ll

Inici: Quan Nita i I'acompanyant son obligats a pujar a un cotxe a punta de pistola.
Fi: Quan el cotxe passa la barrera.

Duracio: 1'56”

Estructura tematica: Tema4

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

El tema s’inicia amb notes lligades de clarinet amb crescendos de metall i corda.
Aquests estableixen un enérgic dialeg de pregunta i resposta entre trompetes i
corda. El ritme és prou accelerat, tot 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 mantenir-les en suspens mentre esperen poder passar la
frontera. El final ve marcat pels clarinets.

Musica incidental.

Es combinen els dos, primer i segon pla.

Convergéncia amb I'acci6 narrativa: El ritme presto del bloc musical acompanya
I'acci6 persecutoria que s’enceta al darrera del comandant, el qual, es troba a
punt de partir des del port amb un vaixell. Hi ha un decrescendo que coincideix
amb l'aturada que el cotxe perseguidor es veu obligat a realitzar front a una
barrera/control que ha de passar.
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Bloc 5

Ubicacio:
Inici:

Fi:
Duracio:

Estructura tematica:

Llenguatge musical:
Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Sequeéncia lll

Amb el reflex de la llum sobre l'aigua.

En el moment en qué el jove Carlos arriba a sa casa.

2'26

Temas

Musica tonal.

El bloc s’inicia amb una arpa que introdueix una melodia sincopada de corda.
Aquest fragment es veu alterat amb I’entrada d’una nota greu de celo, la qual,
introdueix de nou un dialeg entre corda i metall a mode de pregunta i resposta.

Musica incidental.

Pla secundari.

L’arpa s’empra per introduir un flashback que ens retrotrau als records de la
joventut del protagonista. En aquest moment s’inicia la melodia amb una
convergeéncia fisica. Les breus notes sincopades acompanyen les passes rapides
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 respecte
I'altre i es deixa clar el bandol ideoldgic de cadascun d’ells —hi ha que tenir en
compte que ens trobem just en els anys previs a I'esclat de la Guerra Civil
espanyola (1936-1939)—.

Bloc 6

Ubicacio: Sequencia IV

Inici: Quan s’inicia la conversacié entre mare i fill.
Fi: Quan truquen a la porta aturant la conversa.
Duracié: 2'63”

Estructura tematica: Temal

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

La masica s’introdueix de forma suau, quasi sense adornar-nos-en. Es tracta
d’una melodia lenta, de corda i flauta, amb petites derivacions perd mantenint
el reconeixement del tema que s’ha emprat durant la condecoracio del
protagonista: Carlos.

Musica incidental.

Secundari.

Musica i imatge s’enllacen paral-lelament per reforcar el dramatisme de
I’escena. Parlem d’'una musica empatica que emfatitza les penuries que llur
familia esta passant. En quant a la funcié com a leitmotiv hem de ser cautes. Es
tracta d’'un tema que respecta alguns acords del tragic leitmotiv del Bloc 2 pero
amb una estructura i composicié un tant diferent o variat.
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Bloc 7

Ubicacio:
Inici:

Fi:
Duracio:

Estructura tematica:

Llenguatge musical:
Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Sequeéncia IV

Truquen a la porta i apareix el seu germa petit.

Quan s’abracen mare i fill.

1'02”

Tema6

Musica tonal.

Tema melodic amb sonoritat més aguda i lleugera protagonitzada per corda i
clarinet. El tema finalitza de nou amb I'arpa.

Musica incidental.

Secundari.

La masica esdevé menys dramatica acord amb el caracter infantil i astut del
germa petit. No obstant, hom troba aquest bloc musical un bloc de recurs
prescindible pel fet que acompanya I'entrada a escena del petit perd no aporta
cap element significatiu a la historia. Finalment, I'arpa ens indica el final del
flashback tornant-nos de nou al temps present de la historia.

Bloc 8

Ubicacio: Sequéncia VI

Inici: Amb I'entrada d’un nou flashback.
Fi: Amb les imatges de bombardejos.
Duracié: 137

Estructura tematica: Tema7

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

L’Us del pizzicato marca certa inquietud en el bloc musical. EI compas tranquil
interpretat per vent i corda s’alterna amb fragments de major orquestracio,
més ritmics i caracteritzats per crescendos.

Musica incidental.

Secundari.

Junt a la veu en off del protagonista que ens narra I'esclat de la Guerra Civil, la
musica ajuda a enllacar els salts temporals o el-lipsis de les imatges. D’aquesta
forma, compleix una funcié unificadora dins el discurs narratiu.

Bloc 9

Ubicacio: Sequeéncia VI

Inici: Quan caminen per I'atall que li ha mostrat la noia del poble: Marcela.

Fi: Just el moment que ella anuncia que no té pares a causa d’un bombardeig
efectuat per les tropes comandades per Carlos.

Duracié: 2'08”

Estructura tematica: Tema8

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Bloc més liric en el qual s’intercalen solos de corn anglés i vent fusta, amb un
acompanyament de corda.
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Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Musica incidental.

Del primer pla passa al secundari.

Es tracta d’'una melodia de caire més innocent —de la mateixa forma que amb
el germa petit— vinculada a la jove noia del poble que ofereix la seua ajuda al
protagonista i que, irremeiablement, s’enamora d’ell. L’Us del vent fusta és tipic
en aguestes situacions que reclamen la ingenuitat i jovialitat dels personatges.
El tema finalitza amb el canvi d’actitud d’ella quan li explica perqué esta sola.

Bloc 10

Ubicacio: Sequéncia IX

Inici: Entren en la mina abandonada.
Fi: Quan surten de la mina.
Duracio: 2'07”

Estructura tematica: Tema 9

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

S’empren notes forca més greus que la resta de temes, amb alguns acords
estranys entre ells i amb irrupcions d’instruments de vent a mode
d’advertéencies. El segon fragment s’inicia amb el gong, el qual ve protagonitzat
per una polifonia entre fagot i clarinet.

Musica incidental.

Primer pla.

Sens dubte la tonalitat greu i les al-lusions al perill advertides per les notes de
vent ens situen en un ambient d’intriga i misteri 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
tensié en I’'escena.

7. Murié hace quince afios (1954)

De clara tendéncia anticomunista, aquest film dirigit per Rafael Gil i musicat per

Cristébal Halffter tracta sobre el segrest d’'un grup de petits que foren embarcats cap a

la URSS per tal de adoctrinar-los i fer-los 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 la seua familia —que el creia mort— es

veu implicada. L'éxit d’aqueta missi6 dependra si el jove és capac d’ésser fidel i

consequent amb la seua ideologia front els seus nous sentiments filials.

En gquant a la vessant musical, Halffter fou un compositor que intenta innovar en el

camp de les bandes sonores. En aquesta concretament, I'autor ha emprat melodies
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quasi dodecafoniques que marquen, sens dubte, una gran diferéncia en la tendéncia

homogenia a la qual els compositors ens tenen acostumats.

Bloc 1

Ubicacio: Durant els crédits inicials de la pel-licula.
Inici: Amb els credits.

Fi: Finalitza amb ells.

Duracio: 1’43

Estructura tematica: Temal

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Bloc genéric d’entrada forga discordant amb una polifonia de vent i corda els
quals formen un canon marcat a ritme de pizzicato i timbals. A meitat tema,
pero, es produeix un crescendo que dona pas a una segona part en la qual la
corda passa a un primer pla, formant la melodia amb notes cada cop més
agudes, juntament amb intervencions de metall les quals, preparen el final del
bloc, aquest ja més orquestrat, melddic i concloent.

Musica incidental i protagonica.

Primer pla.

Es tracta d’un tema —com la gran part de les obertures cinematografiques—
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 inclou pizzicatos que recorden els colps de les fargues on es treballa el
metall candent; mentre que, d’altra banda, la melodia integra la sirena del
vaixell com a un so més —molt semblant a un clarinet baix—, fet que resulta
complicat esclarir qué és un so d’instrument i qué no. Aquest element musical
ens podria situar un poc en el context industrial de Bilbao o simplement ésser
interpretat com un element més per propiciar eixa intriga i sensacio de perill
que la composicié de Halffter ens transmet de forma inquietant.

Bloc 2

Ubicacio: Sequéncia |

Inici: Els nens estan pujant al vaixell en fila.
Fi: Fosa en negre per canviar de sequéncia.
Duracio: 1'82”

Estructura tematica:  Bloc politematic: Tema 1 i tema 2
Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Es tracta d’un bloc-seqiiéncia en el qual apareix de nou un dels fragments més
dissonants del tema 1 en forma de canon. Tot plegat déna pas a uns compassos
més meloddics i dramatics protagonitzats per violins, amb I's de tremolos i,
concloent, un crescendo orquestrat.

Musica incidental.

Alterna el pla secundari i el primer pla.

Convergencia animica i fisica amb I'escena. El primer fragment marcat pel
seguit de notes curtes de piano acompanyen la resignacio i les passes dels
petits en fila cap al seu desti incert. No obstant, es produeix un canvi just quan
un petit Diego —el protagonista— es desmarca de la fila intentant fugir. La
musica llavors canvia a un tema més melodic i trist el qual funciona de
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contrapunt o contrast amb els gestos virulents i desesperants que el petit
realitza intentant escapar. De nou al seu lloc, la musica reprén el seu primer
fragment per acabat concloent amb el conjunt orquestrat quan I'escala del
vaixell és pujada tancant aixi tota possibilitat de fugir. Impoténcia i debilitat
davant el segrest; resistencia i lluita per la llibertat.

Bloc 3

Ubicacio: Sequeéncia |

Inici: La imatge del petit en la bodega del vaixell.

Fi: Quan aquest entra en la cambra de Goeritz, responsable de la missio.
Duraci6: 33”

Estructura tematica:

Llenguatge musical:
Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Tema 3

Musica tonal.

S’empra una frase musical semblant a I'anterior, amb Us exclusivament de vent
metall i 'acompanyament de notes repetitives de piano i timbal.

Musica incidental.

Primer pla.

El tema interpreta I'abaltiment, ensopiment i impoténcia del nen. Un sentiment
de derrota i resignacio front els fets que ocorren. El neguit del petit i la por s6n
paral-lels al tema musical, per tant es tracta de convergéncia animica.

Fotograma 9: El nen en la bodega.

Fotograma 10: Menjant-se una poma.

Bloc 4

Ubicacio: Sequeéncia ll

Inici: La imatge de Moscou

Fi: Fossa en negre pel canvi de seqiiéncia.
Duracié: 2'52”

Estructura tematica: Tema4,5i6

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Aquest llarg bloc compleix la funcié d’el-lipsi temporal. Es tracta de tres temes
vinculats i enllagats de forma subtil per notes suspeses de corda o vent que
resumeixen anys de la vida del protagonista. El primer esdevé un tema
triomfalista amb crescendos i decrescendos que s’allarga a través de notes de
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Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

corda suspeses i d'un clarinet fins que dona pas a un tremolo aprofitat per a
introduir una nova el-lipsi i de nou, la melodia. El segiient fragment s’utilitza el
vent i la corda de forma sincopada.

Musica incidental.

Transicio de primer pla a un de secundari.

Es tracta d’utilitzar la musica com a recurs d’unio6 entre els diversos salts en el
temps de les imatges. Les tres parts corresponen a tres fases diferents de Diego
i la seua formacié: coincidint amb eixa musica triomfalista se’ns narra I'arribada
a Moscou a través d’imatges de la ciutat. A elles les segueixen altres de Diego
rebent classes alliconadores i clarament ideologiques. Els fragments musicals
coincidiran amb les etapes d’infancia, adolescéncia i epoca adulta, transformant
el to meldodic cap a un de més intrigant, sincopat i amb aires marcials
subratllant la seua conversid en soldat del partit.

Bloc 5

Ubicacio: Sequencia lll

Inici: El caos de la gent front I'arribada de la policia al discurs de Diego.
Fi: Quan la manifestacio es dissol.

Duracié: 1'09”

Estructura tematica: Tema7itema4.

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

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 el tempo per passar als acords més orquestrats i triomfalistes
corresponents al segiient tema.

Musica incidental.

Pla secundari.

Convergéncia fisica. En tot moment la musica acompanya els gestos dels
personatges, tant amb la fugida de la policia, com amb I'alcament de la
pancarta per part de Diego. Fins i tot amb I’'home que rep el tir i cau a terra. De
fet, aquest excés de subratllat s’acosta molt al mickeymousing tan recurrent.
Tanmateix, hi ha un moment en qué podem parlar de contrapunt en tant que la
musica orquestrada i melodica acompanya les imatges d’una manifestacio
desfeta pel caos davant I'arribada —altre cop— de la policia. Aquest contrast
no fa sind augmentar el dramatisme de I'accié que I’'espectador veu.

Bloc 6

Ubicacio: Sequéncia V

Inici: Amb laimatge d’lrene, la seua amant.
Fi: Fosa en negre per canvi d’escena.
Duracié: 2'04”

Estructura tematica: Tema8

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Melodia molt piano, mondtona, constant. Es tracta d’una mateixa frase musical
repetida una i altra volta amb crescendos i diminuendos. En ella, la corda porta
la melodia amb una monotona calma trencada per notes agudes de violi i
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algunes incursions d’oboé atorgant-li matisos al tema.

Pla narratiu: Musica incidental.
Pla sonor: Pla secundari.
Funcié semantica: La musica d’aquest bloc es troba integrada amb I'escena que acompanya. De

fet, manté certa convergéncia animica entre la parella: una mena de barreja
entre amor i resignacid. Es el moment en qué Diego es planteja alguns aspectes
en contra del partit, mentre que ella és la que manté la ferria ideologia fins i tot
en els moments més intims. Tot plegat, hom considera que es tracta d’un bloc
de recurs ja que el pes vertader de I’escena recau sobre el dialeg de la parella.

8. Lacorona negra (1950)

La corona negra —pel-licula de Luis Saslavsky i musica de Juan Quintero—, fou un film
pioner en la década i de gran qualitat que no va rebre tota I'atencid i el merit que
mereixia. La seua avantguarda no fou ben rebuda, fet que va provocar el soterrament
en el record de la industria d’aquest metratge. Tanmateix, moltes de les seues
caracteristiques hi ha que tenir-les 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 més, actua com a femme fatale. Aixi, ens traslladem a Tanger on, a
dins un bar, una dona s’emborratxa perqué 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 espectadors atés que poc a
poc anirem descobrint com la benévola i innocent Mara —Maria Félix, la nostra

protagonista— no €s tot el que aparenta ser.

En quan a la part musical cal dir que és forca interessant. EI compositor ha intentat
imbuir a la seua obra d’eixe mén oniric 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’arpa i un cor de veus a meitat cami entre celestial i fantasmal.
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Bloc 1

Ubicacio:
Inici:

Fi:
Duracio:

Estructura tematica:

Llenguatge musical:
Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Credits inicials del film.

Inici dels credits.

Al finalitzar aquests.

1'30”

Bloc politematic: Tema 1, Tema 2 i Tema 3.

Musica tonal.

La primera part s’obri amb trinos de vent que enllacen amb una carrera de
semicorxeres lligades i cromatiques amb notes picades de metall i un tremolo
molt agut de violi. Aquest primer tema destaca pel ritme presto que aminorara
amb I'entrada del segon tema, el qual ens transporta a una tonalitat un tant
més oriental. De nou una escala de notes cromatiques ens fan de frontissa cap
a un tema melodic, amb vent metall i timbals que marquen un redoble amb
crescendo per a entrar en I'Gltim fragment del tema.

Musica incidental i protagonica.

Primer pla.

Es tracta de la presentacio del film. Els dos temes, de grans diferéncies entre
ells, ens alerten de les dues vessants de la pel-licula: la misteriosa i la romantica.
Tot plegat recollit en la Unica figura que apareix en les imatges dels crédits:
Mara, la protagonista. A més a meés, el compositor ofereix una evident metafora
amb els instruments de vent amb la turmenta del desert sobre la qual es
presenten els credits i que, a més, ens serveix per introduir el misteri del film.
D’altra banda, la musica recrea alguns acords que ens transporten al moén
oriental, emplagcament on ocorre la historia. Per aix0, aquests dos dltims
elements compleixen amb una convergéncia local que ens posiciona a dins la
historia.

Fotograma 11: El primer pla de Mara.

Fotograma 12: El que veu en el seu somni.
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Bloc 2

Ubicacio:
Inici:

Fi:
Duracio:

Estructura tematica:

Llenguatge musical:
Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Sequéncia

S’enllagca 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 cor de veus femenines
acompanyant pel recurs de notes cromatiques vist en el bloc anterior,
juntament amb I'Gs del pizzicato i instruments com el vibrafon, a més de les
campanes. A tot plegat s’unira posteriorment la corda i, finalment, I'orquestra
sencera.

Musica incidental.

Del primer pla i del protagonisme, es passa a un segon pla.

La masica, en aquest cas, és la que ens esta indicant que ens troben a dins un
mon oniric i irreal. Es tracta d’'una mena de premonicié o somni en el qual, a
més, s'imbueix cert al-l&é de misteri que sense el tema musical, no es podria
endevinar fins el final de la seqiiéncia.

Bloc 3

Ubicacio: Sequeéncia ll

Inici: Quan es desperta en el local.
Fi: Quan surt del local.

Duracio: 1'53”

Estructura tematica:  Tema 5: nimero musical.
Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:

Pla sonor:
Funcié semantica:

Tema circumstancial. Es tracta d’una musica d’ambientacio per al local, la qual,
tota I'estona sona de fons amb sonoritat oriental.

En aquest cas s’identifica com a una falsa diegesi puix que els musics en tot
moment es troben fora de camp.

Pla de figuracio.

Es déna una convergéncia cultural i local ja que es troben escoltant un nimero
musical dins un local nocturn en Tanger.

Bloc 4

Ubicacio: Sequencia lll

Inici: Quan el protagonista, Andrés, li diu el nom a Mara.

Fi: Amb un primer pla de la protagonista mirant una escultura del cementiri.
Duracio: 2'36”

Estructura tematica:

Llenguatge musical:
Forma narrativa:

Tema 6

Musica tonal.

Tot comenca amb una melodia suau introduida subtilment que, d'immediat,
ddna pas a unes notes d’arpa que serveixen per encadenar amb trinos i escales
de clarinet. La melodia predominant la porta la corda, amb una nota pedal de
contrabaix en quasi tot el tema. Posteriorment es dona un crescendo i un altre
fragment molt més melddic interpretat per I'orquestra i que, alhora, enllaca
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Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

amb la seglient escena, iniciada aquesta amb un altre crescendo que disminuira
per acabar amb un solo de flauti.

Musica incidental.

Pla secundari.

Cada sub-bloc musical acompanya i déna pas a la segiient escena. La primera
melodia subratlla i emfatitza la tendresa d’Andrés quan la crida pel seu nom i la
reaccio familiar d’ella al escoltar-lo. L’arpa, tanmateix, ens serveix de frontissa
per a I’escena en que la mestressa esta llegint les cartes i endevinant el passat
obscur de Mara. L’'orquestracio, perd acompanya a Andrés amb un crescendo
que convergeix amb el seu estat d’anim, indignat i molest. Finalment, aquesta
mateixa melodia es suavitza per passar a I’escena de Mara, la qual, ha acudit al
cementiri on, de la mateixa forma que la musica, sembla haver trobat un poc de
pau i tranquil-litat.

Bloc 5

Ubicacio: Sequencia lll

Inici: Quan veu a Pablito, I'antic ajudant del seu marit, en el cementiri.
Fi: Quan el seu marit llanca el got a terra.

Duracié: 1'50”

Estructura tematica: Tema7

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Un colp de vent metall forte i suspeés ens introdueix en el cor femeni del tema
aparegut en el primer bloc, junt a acords d’arpa. Tot seguit, una melodia
orquestrada amb crescendos i diminuendos alternats per canvis de ritme i
protagonisme entre corda i vent.

Musica incidental.

Secundari.

El primer tema protagonitzat pel cor femeni es podria definir com al leitmotiv
gue acompanyara els records i somnis de Mara. En canvi, el seglient tema
amenitza i ompli I'escena que esta recordant: es tracta d’'un bloc amb una
melodia que subratlla i emfatitza qualsevol gest o to de la conversa a mode de
mickeymousing. Per una banda, mentre conversa amb Pablito; el tema canviara
de timbre i ritme, perd, quan aparega el seu marit; i per Ultim patira un nou
canvi quan ella es mostre insolent amb els seus comentaris.

Bloc 6

Ubicacio: Sequencia lll

Inici: Mentre Mara i Pablito mantenen una conversa.
Fi: Quan Mara fuig del cementiri.

Duraci6: 17

Estructura tematica: Tema8

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:

Un cancé xiulada en off, 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
orientals.

Musica diegética en off i musica incidental.
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Pla sonor:
Funcié semantica:

Protagonica amb el xiulet i secundaria la resta.

De nou es tracta d’un bloc-sequéncia que serveix per enllacar les escenes dels
records de Mara amb el present que esta vivint. Allo que cal destacar és, com el
tema xiulat pel personatge que es manté en I'ombra, li fa tornar al present i
abandonar el seu record, paradoxalment, perqué I'ha feta recordar en un altre
element: el seu antic amant, Mauricio. De fet, aquest tema sera el seu leitmotiv.

Bloc 7

Ubicacio: Sequeéncia IV

Inici: Quan Mara surt d’un carrerd fugint de Pablito que I’ha vista.
Fi: Amb un primer pla de Pablito el qual I’'ha perduda de vista.
Duracio: 1'20”

Estructura tematica: Tema9

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Es tracta d’un ritme accelerat iniciat amb tremolos de violi i trombo, els quals
desenvolupen la melodia in crescendo. El tema finalitza amb la irrupcié d’un xoc
de plats, seguit d’'unes notes de corda i clarinet que indiquen final amb una
escala de notes descendent i un gong que conclou. Tot aixo seguint acords de
sonoritat oriental.

Musica incidental.

Primer pla.

Convergeéncia fisica dels dos personatges, atés que es tracta d’una persecucid
amb un tema accelerat i in crescendo, el qual conclou amb un gong per indicar
que Pablito ha perdut de vista a Mara i cessa la carrera.

Bloc 8

Ubicacio: Sequeéncia V

Inici: El record d’Andrés.

Fi: Quan s’acaba el record.
Duracio: 50”

Estructura tematica: Tema 10

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:

Pla sonor:
Funcié semantica:

Tema circumstancial. Es tracta d’'un nimero musical que ambiental el local i
sona tota I’estona de fons.

En aquest cas s’identifica com a una falsa diegesi puix que els musics en tot
moment es troben fora de camp.

Pla de figuracio.

Es déna una convergéncia cultural i local ja que es troben escoltant un nimero
musical dins un local nocturn.
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9. Laguerrade Dios (1953):

Després de consultats els arxius de la Filmoteca Espanyola, de la Filmoteca Valenciana i
altres monografies especialitzades en el tema, hom s’adona que aquest film no consta
en cap llistat com a cinema negre propiament dit. Per qué? La guerra de Dios és 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, Aldemoz —poble inventat— I'any 1930. Si bé
és cert que el protagonista és un capella —i com a tal, fara missa, aconsellara els seus
feligresos, etc.—, la tematica del film no gira al voltant de la religié. El tema principal
versa sobre I'odi huma entre els veins 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'estética de forts clarobscurs, les
morts que es donen en el film, I'odi, el rancor, les injusticies, la venjanca, les
amenaces, etc., contemplen una vessant miserable de I'anima humana que el jove
Andrés ha de reconciliar. Aleshores, malgrat acabar amb missatges moralistes —quin
film espanyol no ho fa?—, considerem oportU incloure en les llistes d’aquell cinema

negre mestis o hibrid perd amb un fort component tematic que I’allunya de la religio.

D’altra banda, perd no menys important, resta la masica. En aquest cas €s Joaquin
Rodrigo I'encarregat de composar una banda sonora musical que sens dubte ens
transporta a un moén del tot menys el religiés. Una musica ben escollida, molt ben
contextualitzada i amb personalitat que procura innovar amb certes experimentacions
i novetats com el tema d’obertura durant els credits. Aquesta aportacio enriqueix, Si

més no, una pel-licula que no ens deixa indiferents —com ja ens té acostumats el seu

director—.
Bloc 1
Ubicacio: Crédits d’inici.
Inici: Amb els credits.
Fi: Amb la finalitzacié d’aquets.
Duracio: 1'89”

Estructura tematica: Temal

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa: Es tracta d’una curiosa composicié construida al voltant d’una frase musical
repetida fins tres cops. Es tracta d’'un tema entretallat bruscament i amb
irrupcions musicals igual d’'inesperades, entre les quals el compaositor ha inserit
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Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

solos de campana i redobles de timbal. Els fortes i els silencis, per tant, son
elements constructius i crucials del tema. El metall, com a principal
protagonista, ve acompanyat per corda i percussié que proporcionen emfasi i
potéencia. Cap al final es realitza un canon a ritme presto que introdueix diverses
veus de trompetes en sonoritat sobreaguda i estrident creant una amalgama de
notes discordants a I’oida. Per finalitzar, el compositor acaba de forma brusca i
concloent, donant pas al film amb una nota de trombons i redoble de timbals.
Musica protagonica i incidental.

Primer pla.

Aquest tema d’obertura compleix la funcié informativa i d’adverténcia respecte
un film que, tot i introduir algun aspecte religios —representat per les
campanes inserides en la melodia—, la resta del film es veu dominat per un
sentiment de rancor, odi, conspiracio, venjanca i desconfianga que provoca una
tensié constant entre les relacions veinals, molt ben aconseguida per part
d’aquest primer tema que Rodrigo ens deixa per comencar.

Bloc 2

Ubicacio: Sequéncia |

Inici: Imatge del cel.

Fi: L’interior d’'un seminari on Andrés esta sent examinat.
Duracio: 16”

Estructura tematica: Tema 2

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Es tracta d'un bloc curt, una irrupci6 musical acotada i conclusiva amb
campanes i orgue al qual s’'uneix I'orquestra de forma grandiloqtent.

Musica incidental.

Primer pla.

Compleix una funcié de convergéncia conceptual pel fet que se’ns esta
representant la idea de la paraula de Déu, transmesa directament des del cel a
la boca de Andrés, el qual es troba realitzant I’homilia dalt del palpit mentre 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 qual ja implica el caracter
del protagonista i el to de la pel-licula.

Bloc 3

Ubicacio: Sequeéncia ll

Inici: Es disposa a pujar les escales fins el despatx de I'arquebisbe.
Fi: Quan se li entrega el sobre del seu nomenament.

Duracié: 31”

Estructura tematica: Tema 3

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:

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 repeteix tota
I'orquestra. Seguidament i darrere una breu pausa, s’introdueixen de forma
molt piano diferents solos de vent fusta.

Musica incidental.
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Pla sonor:
Funcié semantica:

Primer pla.

Convergeéncia animica. El protagonista ha estat cridat per I'arquebisbe al seu
despatx i el jove sacerdot acudeix amb I'esperanca d’ésser nomenat canonge o
magistral. Per tant, el bloc musical no fa siné identificar de forma empatica les
seues esperances i il-lusions vers el carrec.

Bloc 4

Ubicacio: Sequéncia ll

Inici: Baixa de les escales del despatx de I'arquebisbe.
Fi: Fosa en negre pel final de seqliencia.

Duraci6: 102"

Estructura tematica: Tema 3

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Es tracta del mateix bloc que I'anterior perd amb derivacions: el tempo es
alenteix, s'afegeixen pizzicatos, glissando de trombd, solos de trompetes i
campana. Tota I’estona es repeteix la mateixa frase musical.

Musica incidental.

Secundari.

Convergéncia animica. Andrés i sa mare es lamenten del nomenament
aconseguit pero ho accepten amb resignacio i benevoléncia. Per aquest motiu,
el tema emprat és I'anterior —el que insinuava esperanca i il-lusio— perd a un
tempo més lent i tocs un poc més comics amb I'Us de la trompeta per tal de
transmetre el sentiment de «ridicul» davant I'esperanca d’unes aspiracions
massa grans per a la seua inicial carrera.

Bloc 5

Ubicacio: Sequencia 1l

Inici: En I'estacié de trens, quan es disposa a pujar al carruatge.
Fi: Al entrar a casa de Don César, «I’'amo» del poble.
Duraci6: 45”

Estructura tematica: Tema4

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Notes greus de contrabaix a les quals es sumen violins conformant una polifonia
dissonant a la qual s’'introduiran clarinets. El final ve marcat per un accelerando
i crescendo amb una interrupcié musical suspensiva.

Musica incidental.

Varia entre primer pla i el secundari.

Ja amb I'arribada del jove capella a I'estacié de tren, un personatge fosc acudeix
a recollir-lo i traslladar-lo al poblat. L'estéetica tenebrosa i la musica inquietant i
dissonant, transmeten una sensacio de tensié que descol-loca a I'espectador.
S’ha produit un gir inesperat en el clima de la pel-licula, des d’'un ambient més
religios a alld semblant a una pel-licula de terror. La masica ens endinsa en el
clima obscur d’Aldemoz, representat pel primer vei del poble que surt a escena.
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Bloc 6

Ubicacio:
Inici:

Fi:
Duracio:

Estructura tematica:

Llenguatge musical:
Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Sequeéncia IV

Quan I'assistenta li demana que vaja amb ella a vetllar a la seua filla.

Quan entra en la casa.

33”

Tema5iTema6

Musica tonal.

Consta de dos temes: El primer amb dues frases musicals de trombg, clarinets i
corda amb crescendo mentre 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
piano i melddic el qual protagonitza un canvi de tonalitat al final d’aquest.
Musica incidental.

Secundari.

Convergencia animica. Front la noticia de la dona major, Andrés es lleva
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 caracter humil de I'assistenta que li ha demanat el
favor, alhora que enllaga amb el drama que es viu en I'lhumil casa a la qual
acudeix.

Bloc 7

Ubicacio: Sequeéncia IV

Inici: Quan I’'home de la moribunda, Martin, els tanca la porta.
Fi: Canvi d’escena amb una fosa d’imatges sobreposades.
Duracio: 10”

Estructura tematica: Tema7

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:
Pla narratiu:

Pla sonor:

Funcié semantica:

Es tracta d’una frase molt curta interpretada per tuba i clarinet baix.

Musica incidental.

Primer pla.

Presenta i subratlla el caracter de Martin, un dels protagonistes que representa
I'altre bandol del poble: els miners. La melodia sona greu, la qual reforga i
subratlla I'enuig d’aquest i el seu empipament davant la invasié en sa casa
d’aquells considerats com enemics.

Bloc 8

Ubicacio: Sequéncia V

Inici: Andrés caminant pel poble.

Fi: Quan entren en sa casa amb Daniel, I‘acolit.
Duracio: 1'28”

Estructura tematica: Tema6

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:

Es tracta d'un tema emprat amb anterioritat, aquest cop molt suau,
protagonitzat per una trompeta, glissandi de trombd, tremolo de violi. La
melodia segueix de forma quasi imperceptible.

Musica incidental.
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Pla sonor:
Funcié semantica:

Secundari.

Convergencia animica. De nou hi trobem un tema emprat abans, el qual es
podria definir com un leitmotiv de suplica vers el sacerdot. Tant abans,
I'assistenta, com ara Daniel, van a demanar ajuda al mossen.

Bloc 9

Ubicacio: Sequéncia VI

Inici: Imatge del poble.

Fi: Desaparicié d’aquesta.
Duracié: 7"

Estructura tematica: Tema8

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Es tracta d’un bloc de transicié protagonitzat per corda i vent amb una Unica
frase musical.

Musica incidental.

Primer pla.

Es tracta d’'un tema amb una funcid6 completament narrativa emprada pel
muntatge per a enllagar amb la seglient escena.

Bloc 10

Ubicacio: Sequéncia VI

Inici: Quan s’encaminen al cementiri.
Fi: Quan se’n van del cementiri.
Duraci6: 1’14~

Estructura tematica:  Bloc politematic: Tema 9i Tema 6
Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

En aquest bloc els dos temes es barregen: s’inicia amb un pizzicato per a passar
a unes notes de tuba i trombd al unison. Posteriorment, s’enllaga amb alguns
acords majors i altres dissonants que barregen ambdues melodies creant aixi
uns moments polifonics. Seguidament, intervencions de trompeta i tremolo que
es tallen de sobte per iniciar de nou el tema melodic.

Musica incidental.

Alterna primer pla i secundari.

Es tracta d’un bloc politematic que acompanya en tot moment al personatge i/o0
situacié que apareix en pantalla. Per tant, la seua interacci6 semantica és
empatica o paral-lela: en primer lloc amb els miners que tornen del cementiri
laic on esta soterrada la dona de Martin. La melodia que llavors sona és un nou
tema que resta identificat amb els miners. Pero just el moment en que el
sacerdot i Daniel —I’acOlit— s’acosten al soterrament, es produeix un canvi al
tema melodic que acompanya el sacerdot. Aquest leitmotiv subratlla I'ajuda
que ambdos li estan prestant a la muller de Martin —filla de I’assistenta que
havia cridat al capella a I'inici— en tant que li dona la benediccié. El Ultim
tremolo, pero, sols ens anuncia per endavant I'adverténcia que Martin |i fa al
sacerdot a més de la tensio existent entre ambdds homes.
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Bloc 11

Ubicacio:
Inici:

Fi:
Duracio:

Estructura tematica:

Llenguatge musical:
Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Sequéncia VIl

Es dirigeixen a la mina.

Quan entra en la galeria.

477

Tema9

Musica tonal.

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'introdueix el timbal per
donar pas a unes notes greus de tuba, les quals seran seguides amb la
intervencid de diversos instruments de vent com sén el flauti i clarinet. Hi ha
una petita pausa per a reprendre la melodia un cop dins la mina.

Musica incidental.

Secundari.

Es tracta d'un letimotiv que representa o identifica I'aparicié del col-lectiu
miner. L’entrada a la mina, per tant, és significativa perque entra en el mén
d’aquest, per aix0 la musica esdevé un tant sinistra, obscura i intrigant: el seu
S0 greu intenta representar tot alld que envolta eixe mon, un lloc profund i
obscur on la tuba és I'instrument sobre el que recau aquesta «metaforax.

10. El ojo de cristal (1956):

El ojo de cristal és un film dirigit per Antonio Santillan el qual transcorre en la ciutat
comtal de Barcelona. Alli, Enrique, un venedor de cotxes i la seua parella, Clara,
planegen fer-se amb els diners d’un home que acaba de cobrar una quantiosa
indemnitzacio. Perd el pla surt malament: Enrique es veu obligat a assassinar 'home 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’home mort. Tanmateix, els
dubtes i els nervis d’aquesta provoquen sospites en Enrique, el qual acaba per

assassinar-la a ella també, temoros de ser delatat.

Aquest doble assassinat complica forca la trama i prompte la policia comenga a
investigar i a seguir-li la pista. Es llavors quan entra a escena l'altre protagonista:
I'inspector encarregat del cas. Després d’un any sens cap exit, el jove agent rebra la
inestimable ajuda del seu fill ja que, aquest, arran una permuta feta amb els seus
amics, ha aconseguit sense saber-ho una pista clau per a resoldre el cas de son pare:

un ull de cristall.
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Altre aspecte a destacar es troba en la banda sonora musical del film. L’autor, José

Casas Augé, introdueix un element innovador dins el mén musical del cinema: la

guitarra. Aquest instrument és, sens dubte, una de les protagonistes de I'score que ens

aporta un toc d’innovacid i distinci6 vers la tendéncia general. No es tracta tant d’una

musica estranya com d’una aportacié innovadora en I’estil majoritari de les bandes

sonores del cinema espanyol dels anys cinquanta.

Bloc 1

Ubicacio: Credits inicials.

Inici: Amb els credits.

Fi: Quan aquests finalitzen.
Duraci6: 1'33”

Estructura tematica: Temal

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

L’obertura del film versa sobre un tema amb dues parts: la primera
interpretada amb un solo de 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 tromb6 que conclouen la peca musical i un acord de
guitarra.

Musica incidental i protagonica.

Primer pla.

Acompanyament dels crédits i presentacié del tema principal del film. Tot i que
no sembla combregar amb la pel-licula que es va a visualitzar.

Bloc 2

Ubicacio: Sequéncia |

Inici: Quan Enrique, un dels protagonistes, entra en la pensio.
Fi: Quan arriba a la tintoreria.

Duracié: 102"

Estructura tematica: Temal

Llenguatge musical: ~ Musica tonal.

Forma narrativa:

Pla narratiu:
Pla sonor:
Funcié semantica:

Es tracta del mateix tema de I'obertura amb algunes variacions: la primera part
es dona protagonisme al vent metall i als solos de guitarra. Conforme es va
avangant, entra I'orquestra amb corda i vent fusta, crescendo i solo de violi i
contestacio de viola. La melodia és pausada i tranquil-la.

Musica incidental.

Primer pla.

El toc original de la guitarra és la nota innovadora en la composicié de Casas, el
qual s’ha decidit per crear una melodia divergent amb les imatges que, no
obstant, crea certa incomoditat i incomprensié. El bloc musicat no segueix els
codis habituals ja que la masica, tot i que crea certa tensid, 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 la pensio.

Fotograma 14: S’acosta a la tintoreria.

Bloc 3

Ubicacio: Sequencia VvV

Inici: Un primer pla d’Enrique.

Fi: Quan sona el teléfon.

Duracio: 1'10”

Estructura tematica: TemaZ2iTemal

Llenguatge musical:  Musica tonal.

Forma narrativa: Es tracta d’un bloc politematic que va alternant ambdos temes: s’inicia amb
violins a ritme presto que s’alterna amb I'Gs de tremolos. El final ritardando
ddna pas al tema protagonitzat per la guitarra i acompanyament d’orquestra
amb un canvi més moderat de ritme. De sobte, entra el tema inicial altre cop
perd molt més breu i enllagant, finalment, amb el tema 1 que en aquesta ocasio
resta interpretat per vent i no per la guitarra.

Pla narratiu: Musica incidental.

Pla sonor: Primer pla.

Funci6 semantica:

De nou el compositor ens proposa un contrapunt o divergéncia respecte les
imatges. Sobre una imatge estatica amb un primer pla d’Enrique, Casas empra
una melodia de violi molt accelerada. Sols modera el tempo quan aquest agafa
uns guants que ha vist a sobre un dels cotxes del concessionari on treball. La
musica uneix el canvi d’escena i, aleshores, apareix Clara, la seua parella i
complice. El ritme es torna a accelerar quan es disposa a copiar la firma de
I’home que Enrique ha assassinat. En aquest cas si que podriem parlar de
convergencia o paral-lelisme animic atés que Clara mostra dubtes i nervis front
la situaci6 que esta vivint.

141




A mode de conclusié

Resulta agradable concloure un treball. Una sensacié de goig i satisfaccid t’embolcalla,
sobretot després d’haver estat submergits entre discordances, proses musicals
asimétriques, no direccionalitats, notes sobreagudes, etc. Pero, com ocorre en moltes
composicions contemporanies i altres «experimentals», el final habitua a concloure
amb I'anomenada ductilitat: eixos ultims acords harmonics i consonants que viren

180° I'orientaci6 del tema per no deixar un mal sabor de boca a I'oient.

Durant el procés de realitzacié d’aquest Treball Final de Master, ens hem limitat a
gaudir del projecte i posar a prova les nostres capacitats. Capacitats, aquestes, per
imbuir-nos de la mentalitat artistica dels realitzadors i compositors d’eixa decada, és a
dir, de la seua idiosincrasia: la forma de realitzar els films, I'estetica, el
desenvolupament narratiu de les histories, la visio 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» dins una época
que sempre ha semblat viure entre barricades ideologiques franquistes. El mon de
I’Espanya dels anys cinquanta no era en blanc i negre com ens mostren les pel-licules.

Hi havia tocs de color.?**

Amb la idea de guaitar quina era la tendencia general dins les bandes sonores musicals
del cinema negre de la década dels cinquanta, hem estret certes conclusions que
indiquen, efectivament, que el predomini de la musica decimononica, aquella més
tradicional i classica comencava a quebrar-se. Aixo no vol dir, pero, que passés a un
segon pla. Hem vist com el seu imperi es mantingué durant tota la decada de forma
més estable del que hom al principi havia imaginat. Ara bé, una escletxa obria el pas a

un altre estil de musicar els films, molt més contemporani, trencador, amb una lectura

214 En I’Annex 3 del treball hem realitzat una taula-resum de les pel-licules analitzades amb les
dades basiques de titol, any, director, compositor i llenguatge musical per tal de sintetizar els
resultats finals de la investigacio.
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diferent de la musica tonal —fins i tot amb alguns blocs agosarats que raspaven la
atonalitat— i que per a alguns teorics com De Arcos, podrien incloure’s en allo que ella

defineix com a musica experimental.

De fet, I'existéncia d’alguns matisos en aquelles bandes sonores com les petites
incursions —cada cop més sovints— de ritmes populars espanyols o altres
d’importacié internacional —blues i jazz, sobretot—, juntament amb [I'Us i
protagonisme de certs instruments solistes —harmonica, guitarra, temple block—,

aportaren aires de frescor i renovacié dins eixa tonica general.

Tanmateix, la realitat és que aquesta vessant més contemporania —o premoderna—
responia a una tendéncia encara minoritaria respecte el classicisme tonal. De fet, tot i
que dins els films escollits hem intentat nodrir-nos de la varietat disponible que hi
havia —espionatge, policiac, delingliiencia, odi, assassinats—, la gran majoria de
compositors varen continuar optant per aquella musica hereva del simfonisme
hollywoodenc. Aixo si, amb diferéncies: una tendencia a la utilitzacié d’agrupacions
orquestrals més reduides, juntament amb un descens d’eixe barroquisme que
impregnava qualsevol moviment en pantalla, sén algunes d’elles. Amb petits tocs
d’innovacio, els compositors convertiren la musica en un element vertaderament
utilitari, més enlla de la seua pura funcié ornamental, ambientadora i melodica. Tot

aixo si que va penetrar en aquestes composicions que hem estudiat.

Les nostres hipotesis inicials no han estat, doncs, corroborades. L’existencia d’un
llenguatge completament diferent al predominant i basat en la atonalitat encara
esdevenia anecdotic —malgrat el context musical de llavors, uns anys seixanta
aguaitant i la imminent aparicioé de la Generacio del 51—. Tot plegat, pero, no fou
suficient per convertir el periode estudiat en una mena de «preparatori» de
I'avantguarda que havia d’arribar. Caldria esperar uns anys més per a que la musica
respongués de forma contundent als estimuls d’un canvi d’época. De moment, pero,

aquesta havia entreobert la porta per deixar escapar esquitxos de contempornaeitat.

Aixi doncs, I'estil musical defes per la tedrica De Arcos i que haviem pretés rastrejar,

sols ens ha portat a identificar certs usos particulars —proxims a la atonalitat pero
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sense arribar a ser-ho mai—, d’unes formes narratives que seguien un Us basat en
clixés. Aixo és, usats per a moments d’angoixa visual i narrativa, histéria, nerviosisme,
tensio, suspens... Per aconseguir-ho, els glissandi, tremolos, clusters i pizzicatos han

estat algunes de les tecniques musicals emprades per aquests compositors espanyols.

Aquesta cotilla heretada no és més que la conseqiiéncia d’'un abdus tipificat que va
determinar el monopoli estilistic musical del cinema nord-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 Us. Us, pero, que la professora De
Arcos explica al seu llibre alhora que defensa la possibilitat d’'un canvi d’inclinacio

semantic que la musica «experimental» és capa¢ de trencar.

Arran d’aix0, és comprensible que els clixés als quals ens hem referits acamparen tan
comodament en aquest genere, on la tensio, I'angoixa i el suspens es mantenien com a
fil conductor de la narracio filmica. Un camp erm amb el qual els més aventurats
s’atreviren a experimentar. Ara bé, no fou I'nic génere on es va donar aquesta
tipologia musical. Tanmateix, esdevenia un al-licient per al modern compositor el
poder integrar sonoritats dissonants en un film que complia els requisits narratius

idonis per a aquells codis musicals tipificats.

Aleshores, en quant a I'Gs i funci6 de la musica al llarg d’aquests deu llarg metratges
visionats i analitzats, podem afirmar que, referent a I'aspecte més formal, els blocs de
les bandes sonores musicals es poden diferenciar, principalment, per la seua
estructura tematica. Aixd és: blocs generics d’obertura, blocs-sequéncia i blocs de
transicio, principalment. Mentre que els primers es caracteritzen per tenir una
estructura politematica —pel fet que agrupen, la immensa majoria d’ells, una suite
dels temes principals utilitzats com a «carta de presentacio» del film—; els altres dos,
generalment, responen a temes monotematics i paral-lels amb la interaccié semantica

—convergent 0 divergent— de la seqliéncia.

D’altra banda, en quant a la funci6 articuladora de la musica, mentre que el primer
grup politematic sol tenir un caracter més protagonic —ja que sén emprats amb

I'aparicié dels crédits, just abans d’haver-se iniciat la historia—, el segon grup i
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realment predominant, deixa al camp musical un paper més secundari pel fet que és
aquell emprat dins la narracid, moment en qué els personatges assumeixen el principal
protagonisme. A més a més, cal dir que la incursié musical d’aquest segon grup esdevé
de poca duraci6 i a sovint amb frases musicals repetides —quasi en bucle— que van
enriquint-se amb capes de petites variacions i matisos —a mode de canon o fuga—,

afegint textura i color al tema com si d’una peca minimalista es tractés.

Aquesta minima durada provoca que poc blocs arriben al minut, ja que habituen a ser
emprats per subratllar alguna accio fisica o animica molt concreta. Aquells, pero, que
tenen una duracio un poc més extensa sol respondre a aparicions de musica diegética
—parlem de numeros musicals, principalment— o a una agrupacié de temes units que

acompanyen tota una sequéncia determinada.

Pla narratiu de |la musica analitzada

Musica diegética o

de pantalla
9%

Musica no

diegética o

incidental
91%

Grafica 2: Elaboraci6 propia.

En quant a la interaccié semantica de la banda sonora d’aquest cinema negre, la major
part dels blocs responen a una funcié completament convergent, empatica o paral-lela
que respon a I’accié animica, fisica o cultural de la sequiéncia. Es donen, pero, casos de
divergéncia i contrast emprats, sobretot, en moments on el compositor i director
converteixen la mdsica en la maxima responsable per atorgar el dramatisme a

I’escena.
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Tanmateix, no és allo habitual. Més bé predomina un Us musical paral-lel a la narracid,
amb una aparicio quasi anecdotica de la forma narrativa del leitmotiv. De fet, allo que
predomina —tal i com hem afirmat més amunt—, sén els subratllats fisics i psicologics
musicals. Tot plegat ens porta a un Us de la banda sonora expressiva que intentara
connectar amb les sensacions i emocions de I'espectador per transmetre-li i fer-li
particip dels sentiments dels protagonistes i del clima —normalment de buscada

tensio— de la pel-licula.

Per tot aix0, la preséncia en la pantalla de la musica, és a dir, el seu pla narratiu, €s
principalment irreal, és a dir, sense presencia o justificacio optica de la font sonora. Es
tracta d’alld anomenat musica no diegética, de fossar o incidental. En canvi, la musica
real, diegetica o de pantalla esdevé quasi el 100% dels nUmeros musicals, espectacles
0 musica d’ambientacié dels locals introduits en el relat audiovisual. Es tracta de temes

musicals circumstancials que sols apareixeran un cop en tot el film.

En quant a I'aparicid de la masica en el conjunt de les bandes sonores analitzades, hem
extret els seglients resultats: de tots els blocs analitzats sols el 21% empraren
exclusivament una muasica més contemporania, amb traces d’atonalitat molt
camuflades, de la qual, una petita part es veu agrupada sota el minim 7% dels blocs
mixtos o barrejats que combinen ambdues formes musicals. Aquest, és el resultat dels
compositors que, temorosos d’esgotar la paciencia i I'oida dels espectadors, escolliren

barrejar ambdos estils que, a la fi, no es decantaven per cap balanga.

Tanmateix, i malgrat que aquesta tipologia musical no es trobava gaire generalitzada,
ni era habitual i tampoc massa ben rebuda entre la poblaci6, tres dels compositors que
hem tractat aconseguiren atorgar a la banda sonora altres usos i significats emprant
eixa musica de parametres moderns i un poc estranys. Es tracta de tres casos
especials: un compositor argenti educat fora d’Espanya i per tant, amb altres
influéncies internacionals que sabra molt bé com emprar—Isidro B. Maiztegui—; un
compositor nascut a Espanya pero emigrat a Alemanya, on va cursar els seus estudis
alhora que es mantenia sota el paraigua dels seus oncles, també compositors de
rellevancia —com fou Cristébal Halffter—; i d’altra banda, un compositor catala

considerat ja dintre dels anomenats de la Generacié del 51 —Xavier Montsalvatge—
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gue va suposar un aven¢ premodern en els anys cinquanta que aplanava el cami als

compositors de la década posterior.

Musica emprada en els blocs musicals

Numeros musicals

/_9%

Barreja estils
7%

Musica
contemporania
21%

Grafica 3: Elaboracid 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 produccié negra espanyola, amb els seus compositors corresponents i tenint en
compte ambdoés estils musicals dels quals hem parlat, no podem afirmar I’existéncia
d’una clara «especialitzacié» del genere llevat de quatre figures: Ricardo Lamotte de
Grignon —amb 10 composicions—; Isidro B. Maiztegui —amb 9 composicions—;
Federico Martinez Tud6 —amb 11— i Augusto Alguer6 —també amb 11
composicions—.215
Per anar finalitzant: a pesar d’haver visionat i escoltat una petita porcié de tot la
produccié de cinema negre realitzat en Espanya durant la década dels cinquanta,
podem fer-nos una idea a petita escala del que va suposar I'entrada d’aquella
innovacié musical: una aparicié timida i per a valents, no sempre ben aconseguida i

prou dosificada per temor a la reaccié d’un public escassament receptiu a agquestes

213 vid. Annex 5 on, a banda dels compositors citats, hi ha tota la resta que participaren en el
génere i el numero de bandes sonores realitzades dins el nostre periode.

147



novetats. Amb tot, la permissibilitat respecte aquesta musica dins els cinema era molt

major a aquella que es donava fora d’aquest, és a dir, en concerts o audicions.

Aixi, fet el primer pas d’un llarg cami, sols podem concloure amb una no conclusid, ja
que la idea d’aquests humils narradors és continuar llur investigacié fins completar la

totalitat de les produccions.

Per altim i acabar. Hem de sincerar-nos i dir en veu alta que aquest 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 ens sorprengués de forma
significativa. Vet aci que els presentem, simbolicament, les nostres disculpes. Ara som
conscients que han estat —i hui dia encara hi s6n— vilipendiats per una institucid
publica que no va saber empentar-los ni valorar-los com cal. La consequéncia de tot
plegat és la marginalitat i la infravaloracié a la qual el cinema espanyol encara
s’afronta. La poca estima que es demostra vers una part de la cultura i I'ambit artistic,

és aclaparadora dins aquest Estat.

Per aquest motiu, hom considera indispensable la tasca dels estudis de teorics i
experts i, sobretot —per la part que ens pertoca—, dins el mOn cinematografic.
Recuperar, aleshores, aquell valor filmic perdut i reconeixer el merit que tots ells varen
tindre, assentara les bases per a una revaloritzacid actual d’aquest séptim art tan

criticat i admirat, sense el qual no ens haguérem pogut adelitar.
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1. Taula recopilatoria cinema negre espanyol (1950-1962):
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2. Taula cinema negre comic no inclds en el nostre llistat:
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3. Taula resum films seleccionats per a I'analisi:
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4. Dades dels films analitzats:

e

EEWILL A
FILNE

N5

Titol:

El expreso de Andalucia

Direccié: ‘ Francisco Rovira Beleta

Dades de produccio:

Produccio:

Teide P. C. & Fortuna Film

Cap de Producci6:

‘ Augusto Boué

Any:

‘ 1957 ‘ Génere: ‘ Negre ‘ Color:

B/N ‘ Pas: ‘ 35 mm ‘ Metratge:

91 minuts

Dades artistiques:

Argument: ‘ Vicente Coello

Fotografia: | Tino Santoni Guio: Vicente Coello, Giuseppe Mangione, Manuel Salo, Rovira
Beleta

Muntatge: | AntoniolJimeno | Dialegs: —

Decorats: Ramiro Gémez

Mdsica: Isidro B. Maiztegui (ballables de Fernando Garcia Morcillo)

Dades tecniques:

Tecnic de so: J. Torrens i G. Basagafia Regidor: José Pernas
Ajudant de direccio: | José Luis Merino Siste. de so: R.C.A. Alta Fidelidat
Operador: Enrico Cignitti (2°) Magquillatge: 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)
Intérprets:

Intérpret Paper Intérpret Paper

Jorge Mistral Jorge Andrade Marisa de Leza Lola

Mara Berni Silvia Rios Vicente Parra Miguel Hernandez
Ignazio Balsamo El Rubio Carlos Casaravilla Carlos Salinas

José Calvo El Arturo Antonio Casas (inspector)
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LUCA . Vi
BOSE "

N ALBERTO

. GRAN PREMIO |

LA CRITICA DEL FESTIVAL DE CANNI

Titol:

Muerte de un ciclista

Direccié: ‘ Juan Antonio Bardem

Dades de produccio:

Produccio: Guion & Suevia Films Prod. Executiu: Manuel J. Goyanes

Any: ‘ 1955 ‘ Génere: ‘ Negre ‘ Color: | B/N ‘ Pas: ‘ 35 mm ‘ Metratge: | 83 minut

Dades artistiques:

Argument: ‘ Luis Fernando de Igoa

Fotografia: | Alfredo Fraile Guio: Juan Antonio Bardem

Muntatge: | Margarita Ochoa Dialegs: —

Decorats: Enrique Alarcén

Mdsica: Isidro B. Maiztegui

Dades tecniques:

Enginyer de so: Alfonso Carvajal Regidor: Miguel Pérez Marian

Ajudant de direcci6é: | José Luis Monter Siste. de so: R.C.A. Alta Fidelidad

Operador: César Fraile (segon) Maquillatge: | Francisco Puyol

Vestuari: Dior, Fath, Rosina, Vargas i Ochagavia | Foto fixa: Julio Ortas

Const. de dec.: Francisco R. Asensio

Dades de distribucio:

Distribuidora: Suevia - Cesareo Gonzalez | Laboratoris: Madrid Film

Estudis: Estudios Chamartin Dada estrena: —

Intérprets:

Intérpret Paper Intérpret Paper

Lucia Bosé Maria José de Castro Alberto Closas Juan Fernandez Soler

Carlos Casaravilla Rafael Sandoval Bruna Corra Matilde Luque
Carvajal

Otello Toso Miguel Castro Alicia Romay Carmina

Julia Delgado Caro Dofia Maria Mercedes Albert Cristina

José Sepulveda (comissari) José Prada (dega)

Fernando Sancho (sergent policia trafic) Jacinto San Emeterio Joaquin

Manuel Arbo Pare Iturrioz Manuel Alexandre (ciclista)
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Titol:

Distrito Quinto

Direccio: ‘ Julio Coll (productor i director)

Dades de produccio:

Produccio: Juro Films P.C. Prod. Executiu: ‘ JesUs Castro-Blanco

Any: ‘ 1957 Génere: ‘ Negre ‘ Color: | B/N ‘ Pas: ‘ 35mm ‘ Metratge: | 94 minuts

Dades artistiques:

Argument: ‘ Basada en la comédia teatral: Es perillos fer-se esperar de Josep Maria Espinas

Fotografia: Salvador Torres Garriga Guio: Julio Coll, José German Huici, Luis José
Comeron, Jorge llla

Muntatge: Emilio Rodriguez Dialegs: —

Decorats: Juan Alberto Soler

Mdsica: Xavier Montsalvatge

Dades tecniques:

Tecnic de so: Enrique de la Riva Regidor: Enrique Sau
Ajudant de direccid: | Luis Garcia Siste. de so: R.C.A. Alta Fidelidad
Camera: Milton Stefani Magquillatge: Praxedes Martinez
Vestuari: Encarna Rodriguez Foto fixa: Jesus Teixido

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
Intérprets:

Intérpret Paper Intérpret Paper
Alberto Closas Juan Arturo Fernandez Gerardo
Jests Colomer “Bobo” Carlos MEndy Andrés
Linda Chacén Tina Montserrat Salvador Marta
Pedro de Cordoba Miguel Josefina Giell Ana
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Titol: Delincuentes

Direccid: ‘ Juan Fortuny

Dades de produccio:

Produccio: Miguel Mezquiriz Cap deprod.: | Fernando Royo
Any: ‘ 1956 Genere: ‘ Negre ‘ Color: | B/N | Pas: | 35mm | Metratge: | 80 minut
Dades artistiques:

Argument: Angel G. Gauna

Fotografia: | Juan Fortuny i Aurelio G. Larraya Guio: Angel G. Gauna

Muntatge: | Alberto G. Nicolau Dialegs:

Decorats: Ramon Matheu

Musica: Serramont

Dades tecniques:

Ajudant de so: — Regidor: Antonio Samso
Ajudant de direccid: | Arturo Buendia Siste. de so: Western Electric
Operador: Aurelio G. Larraya Magquillatge: Rodrigo Gurucharri
Vestuari: Penalva Foto fixa: Juan Gelpi

Atrezzo: Miro

Dades de distribucio:

Distribuidora: Agrupacion Vifials Laboratoris: CineFoto S.L.
Estudis: Trilla Dada estrena: —
Intérprets:

Intérpret Paper Intérpret Paper
Ginette Leclerc Mercedes Mario Beut Andrés
Christine Carere Anita Raymond Bussiéres El Caid
Mercedes Monterrey amiga de Toni Robert Berri Toni
César QOjinaga Juanito Vargas

Consuelo Vives Miguel Angel Valdivieso
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Titol:

Cerrado por asesinato

Direccio: ‘ José Luis Gamboa

Dades de produccio:

Produccio:

‘ Alfyega P.C

Cap de prod.:

‘ Felipe Mayo

Any:

‘ 1962 ‘ Génere: ‘ Negre ‘ Color:

B/N

‘ Pas: ‘ 33mm ‘ Metratge:

88 minuts

Dades artistiques:

Argument: ‘ Basada en la novel-la homonima de César Torre

Fotografia: | Miguel F. Mila Guio: José Luis Gamboa, Pio Ballesteros
Muntatge: | Juan M2 Pis6n Dialegs: —

Decorats: Eduardo Torre de la Fuente

Musica: Francisco Pérez Devesa

Dades tecniques:

Tecnic de so: Antonio Alonso Regidor: Ricardo Merino

Ajudant de direcci6: | Manuel San Roman Siste. de so: Klangfilm

Operador: Julio Pérez de Rozas (2°) Magquillatge: Ricardo Vazquez
Vestuari: Cornejo Foto fixa: Francisco Frutos

Const. de dec.:

Tomas Fernandez i Juan
Garcia

Dades de distribucio:

Distribuidora:

Interpeninsular Films

Laboratoris:

Fotofilm Madrid, S.A.E.

Estudis: Sevilla Films, S.A. Dada estrena:

Intérprets:

Interpret Paper Interpret Paper
Rafael Alonso Manuel Méndez Mara Cruz Elena
Félix Dafauce (comissari) Alfredo Mayo (escriptor)

Maria Arias

Joaquin Bergia

Juan Cazalilla

Rodolfo del Campo
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Titol: Lo que nunca muere

Direccio: ‘ Julio Salvador

Dades de produccio:

Produccié: Laurus Films Prod. Executiu: Conrado San Martin

Any: ‘ 1955 ‘ Génere: ‘ Negre ‘ Color: | B/N ‘ Pas: ‘ 35mm ‘ Metratge: | 90 minuts
Dades artistiques:

Argument: Basat en la novel-la radiofonica homonima de Luisa Alberca i Guillermo Sautier
Fotografia: Federico G. Larraya Guio: Julio Salvador, José Antonio Loma
Muntatge: Antonio Isasi-Isasmendi Dialegs: | José Antonio Loma

Decorats: Juan Alberto

Mdsica: Ricardo Lamote de Grignon

Dades tecniques:

Enginyer de so: Enrique Lariba Siste. de so: R.C.A.
Ajudant de direcci6: | Francisco Pérez Dolz Magquillatge: Antonio Turell
Operador: Federico G. Larraya Foto fixa: Pcerez de Rozas
Vestuari: Peris Hermanos Mobiliari i atrezzo.: Ramon Mird
Dades de distribucio:

Distribuidora: Selecciones Capitolio S. Hughet | Laboratoris: CineFoto
Estudis: Orphea Films S.A. Dada estrena: | 13/01/1955
Interprets:

Intérpret Paper Intérpret Paper
San 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)
Ramon Martori (pare missioner)
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Titol: Murié hace quince afos

Direccié: ‘ Rafael Gil

Dades de produccio:

Produccié: ‘ Aspa P.Ci Cesareo Gonzalez Prod. Executiu: Cesareo Gonzéalez
Any: ‘ 1954 ‘ Génere: ‘ Negre ‘ Color: B/N ‘ Pas: ‘ 35mm ‘ Metratge: | 101 minut
Dades artistiques:

Argument: ‘ Basado en el drama homonim José Antonio Giménez Arnau

Fotografia: | Alfredo Fraile Guio: Vicente Escriva, Ramon D. Faraldo
Muntatge: | José Antonio Rojo Dialegs: —

Decorats: Enrique Alarcén

Mdsica: Cristobal Halffter

Dades tecniques:

Tecnic de so: Antonio Alonso Siste. de so: KlangFilm Eurocord “N”
Ajudant de direccio: | José L. Robles i Pedro L. Ramirez | Maquillatge: Francisco Puyol
Operador: César Fraile (2°) Foto fixa: Julio Ortas

Vestuari: Humberto Cornejo Const. de dec.: | Francisco R. Asensio
Dades de distribucio:

Distribuidora: Suevia — Cesareo Gonzélez Laboratoris: Madrid Film

Estudis: C.E.A. Lineal Dada estrena: | 04/10/1954

Intérprets:

Intérpret Paper Intérpret Paper

Rafael Rivelles Diego Acufia (petit) | Francisco Rabal Diego Acufia (adult)
Lyla Rocco Ménica Gérard Tichy German Goeritz
Carmen Rodriguez Candida Maria Piazzai Irene

Ricardo Calvo (pare de Diego) Fernando Sancho Joaquin campos
Félix de Pomés (cap de policia) Antonio Prieto Ramon 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

Direccid: ‘ Luis Saslavsky

Dades de produccio:

Produccio: 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: | Miguel Mihura (espanyol)

Decorats: Enrique Alarcén

Mdsica: Juan Quintero

Dades tecniques:

Enginyer de so: Antonio Alonso Siste. de so: Eurocord

Ajudant de direccio: | José Luis Robles Magquillatge: Francisco J. Puyol i Carmen
Martin

Operador: Francisco Sempere (2°) Foto fixa: Julio Ortas

Vestuari: Cornejo i Juan Lacomba Const. de dec.: Francisco Asensio

Dades de distribucio:

Distribuidora: Suevia Films Laboratoris: Madrid Films, S.A.- Ballesteros
Estudis: C.E.A. Ciudad Lineal Dada estrena: | 23/05/51 (BCN) i 24/09/51 (Mdr)
Intérprets:

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 Arbo Orlando Casimiro Hurtado Comte Ludovico
Félix Fernandez (el jardiner) Francisco Pierra Pio
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Titol:

La guerra de Dios

Direccié: ‘ Rafael Gil

Dades de produccio:

Produccio: ‘ Cifesa Direc. Produccid: | Manuel J. Goyanes

Any: ‘ 1953 ‘ Génere: ‘ Negre ‘ Color: ‘ B/N ‘ Pas: | 35 mm | Metratge: | 96 minuts

Dades artistiques:

Argument: ‘ Vicente Escriva

Fotografia: Alfredo Fraile Guio: Vicente Escriva, Ramoén D.

Muntatge: José Antonio Rojo Dialegs: —

Decorats: Enrique Alarcén

Musica: Joaquin Rodrigo

Dades tecniques:

Tecnic de so: Amadeo Tormo Regidor: Miguel Pérez

Ajudant de direccid: | José Luis Robles i Pedro L. Siste. de so: Laffon 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: —

Intérprets:

Interpret Paper Interpret Paper

Claude Laydu Andrés Francisco Rabal Martin

Maria Eugenia Escriva Margarita José Marco Davé Don César

Fernando Sancho Barrona Jaime Blanch Daniel

Gerard Tichy El Negro Alberto Romea

Carmen Rodriguez Ricardo Calvo
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Titol: El ojo de cristal

Direccio: ‘ Antonio Santillan

Dades de produccio:

Produccié: I.F.I. Estudios Prod. Executiu: ‘ Ignacio F. Iquino

Any: ‘ 1956 ‘ Génere: ‘ Negre ‘ Color: | B/N ‘ Pas: ‘ 35mm ‘ Metratge: | 90 minuts
Dades artistiques:

Argument: ‘ Basat en la novel-la de William Irish A través del ojo de un hombre muerto
Fotografia: | Ricardo Albifiana Guio: José A. de laLoma i Joaquina Algars
Muntatge: | Juan Luis Oliver Dialegs: | Ignacio F. Iquino

Decorats: Antonio Liza

Mdsica: José Casa Augeé

Dades tecniques:

Enginyer de so: Miquel Sitjes Siste. de so: —
Ajudant de direcci6: | José Maria Nunes Magquillatge: Adrian Jaramillo
Operador: Ricardo Albinyana Foto fixa: —
Vestuari: — Mobles i deco.: —
Dades de distribucio:

Distribuidora: I.F.I. Laboratoris: CineFoto S.L.
Estudis: I.F.I. Dada estrena: Isaac i Antonio Liza
Intérprets:

Intérpret Paper Intérpret Paper

Carlos Lopez Moctezuma Enrique Armando Moreno (inspector)
Beatriz Aguirre Clara Carolina Jiménez Julia

Miguel Fleta agent Pérez Francisco Alonso Miguelin
Francisco Javier Dotd 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 Alguero 11
6 Bruno Canfora 1
7 Carlo Innocenzi 1
8 Charles Williams 1
9 Cristébal 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 Enrigue 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 Jests Romo 1
32 Joaquin Rodrigo 1
33 Joaquin Turina 1
34 José Casas Augé 3
35 José Maria Torrens 1
36 José Pagan 5
37 José Ruiz de Azagra 1
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38

José Sola

5
39 Joseph Kosma 1
40 Juan Dotras Vila 1
41 Juan Duran 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 Arbé 4
51 Modesto Rebollo 1
52 Paul Misraki 1
53 Peter Sandloff 1
54 Philippe Gérard 1
55 Rafael de Andrés 3
56 Rafael Ferrer-Fito 1
57 Ramon Cobian 1
58 Ramon Ferrés 3
59 Ramon Vives 1
60 Regino Sainz de la Maza 1
61 Renzo Rossellini 1
62 Ricardo Lamotte de Grignon 1
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
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