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Resumen:

La década de 1940 es una de las mas prestigiosas, desde el punto de vista de la musica
cinematografica. La composicion original se habia consolidado, dando como resultado
grandilocuentes partituras sinfonicas de fuerte influencia decimondnica aderezada por el
elemento popular. Dichas pautas, establecidas por el cine norteamericano, son las
mismas que se acataron en el cine nacional de aquel periodo, cuya musica ensalzaba las
producciones al puro estilo hollywoodiense. En su confeccion se seguian unas
determinadas fases que, mientras los departamentos musicales norteamericanos
diversificaban y repartian entre distintos especialistas, los compositores espafoles
acometian casi por entero. No obstante, dichas dificultades no impidieron que figuras
como Jesus Garcia Leoz, Juan Quintero Mufioz, Manuel Parada de la Puente, entre
otros, demostraran su maestria y dominio en el campo de la creacion musical filmica.
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Abstract:

From a film soundtrack perspective, 1940's is amongst the most significant decades.
Original compositions had been consolidated, resulting in grandiose symphonic scores
deeply influenced by the nineteenth-century music combined with some popular music
element. This pattern, as set out by American cinema, was then also followed by the

Spanish film industry, whose music extolled national productions in a pure Hollywood-
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style. While American composers diversified and distributed tasks in different phases
and among different specialists, Spanish composers undertook themselves almost
entirely all work. However, these burdensome did not prevent artists such as, among
others, Jesus Garcia Leoz, Juan Quintero Mufoz or Manuel Parada de la Puente, from
showing their expertise and proficiency in the field of film music creation.

Keywords: Cinema — Music — Spain — Postwar — Composer

1. Introduccion

Apenas pasados unos afios tras la invencion del cinematografo, surgieron los primeros
escritos sobre musica filmica. En un primer momento, en forma de pequenos articulos
de prensa sin trascendencia sobre cuestiones estéticas y teoricas firmados por
aficionados, mas tarde insertos en publicaciones especializadas que incluian, asimismo,
noticias, biografias, comentarios de partituras con ejemplos musicales, entrevistas a
compositores e incluso andlisis llevados a cabo por musicos, teéricos y directores de la
industria del cine. Fue en Norteamérica a partir de 1909 cuando este compendio literario
empez6 a tomar vida incrementandose desde los afios treinta en adelante. Modern
Music, Etude, Musical Quarterly y otros titulos comenzaron a circular en aquel tiempo
dando salida a un buen numero de resefias musicales del mundo del celuloide
!, Mientras Milhaud, Antheil, Copland, etc., colaboraban escribiendo para estas
publicaciones, otros como Sabayenev o London sacaban al mercado sus trabajos sobre
la musica en el mundo del cine?, a los que afios después les seguirian Eisler, Huntley y
Levy, entre otros, con sendas investigaciones sobre la materia’. La historia y la teoria de
la musica cinematografica constituyeron el centro de estudio de estas primeras
investigaciones, a las que les siguieron, unas décadas después, trabajos enfocados en
otras ramas dentro de esta temdtica tales como la técnica de composicion para cine, el
estudio filmografico de un determinado autor, enciclopedias, entre otros.

En la actualidad, son muy numerosos los estudios sobre diversos aspectos relativos a la
musica cinematografica. El protagonismo recae en las bandas sonoras norteamericanas
y su historia, teorfa, técnica, compositores, etc’. Por lo que respecta a la musica del cine

espafiol en la posguerra, existen monografias, ponencias y articulos, fundamentalmente
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acerca de los creadores. Junto a ellos se encuentran catdlogos, volumenes de caracter
historico y relativos a los géneros filmicos, sin profundizar en la década de los afios
cuarenta, que aparece como una mas en el desarrollo de la cinematografia nacional. Los
examenes musicales llevados a cabo en una buena parte de estos trabajos se
circunscriben a la mera enunciacion de los temas, acompanados de una sucinta
descripcion de su carécter, sin atender a su conformacion, como consecuencia de la
escasa formacion musical de los estudiosos que durante afios se han adentrado en este
campo. El acercamiento progresivo de la musicologia al mismo ha enriquecido ese
aspecto con algunos modelos exhaustivos, sobre todo en cuanto a la relacion musica-
imagen. No obstante, la musica para cine espafiol en la posguerra, continia siendo un
campo digno de exploracion, dada la riqueza y nivel alcanzados por las composiciones
que acompafiaron los numerosos filmes realizados durante los afios que sucedieron a la
Guerra Civil. Es por ello que se decidi6 estudiar aquel legado musical con los siguientes
objetivos: obtener una vision de conjunto en cuanto a sus particularidades en si y a su
vinculacion con la naturaleza de las imagenes y determinar los procedimientos
empleados por sus creadores en la elaboracion de estas composiciones. Se partio de la
hipotesis de que, dada la elevada categoria de aquellas obras musicales filmicas,
equiparable a la de sus homologas norteamericanas del mismo periodo, el método de
realizacion de las mismas habria de seguir directrices similares o, al menos,
aproximadas a las estipuladas por la industria hollywoodiense. Tras el examen de las
diversas fuentes, de las que se dard cuenta en las siguientes paginas, se perfild y

desarrollo esta teoria.

1.1. Apuntes sobre la cinematografia hollywoodiense y espafola durante la
posguerra

El cine norteamericano de la década de 1940, y mdas concretamente su musica,
constituye el principal referente de las bandas sonoras filmicas espafiolas del periodo de
posguerra. A continuacion, se observan de forma generalizada el contexto y
caracteristicas de ambas producciones, americana y nacional.

Los afios cuarenta del pasado siglo XX, considerados una de las épocas de mayor
esplendor del cine hollywoodiense, trajo importantes cambios en su historia no solo a

nivel estético, con la apariciéon de nuevos géneros y cineastas, sino que dio paso a una
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nueva concepcion de produccion filmica. Desde hacia varias décadas, el séptimo arte
resplandecia en manos de las compaiiias Paramount, MGM, Fox, RKO y Warner Bros.,
que hicieron de la industria un negocio altamente rentable, monopolizando todos los
aspectos de la creacion cinematografica —seleccion del guion, técnicos, actores y resto
del equipo—, hasta su proyeccion en determinadas salas. Las numerosas peliculas
resultantes exhibian el sello distintivo de cada estudio al que pertenecia, por contrato,
toda una plantilla de trabajadores y artistas. Se gestd asi un Star System del que
formaban parte celebridades como Joan Crawford, Clark Gable, Greta Garbo, Spencer
Tracy, Bette Davis, Judy Garland, entre muchas otras, a las que se les asegurd un salario
y un perfil publico excelso, disefiado a imagen y semejanza de una deidad clasica. Con
el objeto de mantener un espectdculo que hiciera las delicias del publico y de los
inversores, se llevd a cabo una masiva realizacion serial de peliculas dentro de un
amplio abanico de tematicas.

El inicio de la II Guerra Mundial y su consiguiente posguerra alteraron
significativamente esta perspectiva. Las marcas registradas de cada estudio fueron
desmanteladas con la cancelacion de los contratos que ligaban durante afios a los
trabajadores con sus productoras. El cine, como medio de difusion, se convirtié en una
destacada herramienta propagandistica del conflicto bélico, incluso una vez finalizado
este, empleado en ocasiones como mero fondo de argumentos de suspense y aventuras.
Las cintas Casablanca (Casablanca, 1942, Michael Curtiz), Sabotaje (Saboteur, 1942,
Alfred Hitchcock) y Objetivo Birmania (Objetic Burma!, 1945, Raoul Walsh), entre
otras, son una buena prueba de ello. En medio de este oscuro ambiente surgieron obras
excepcionales y novedosas como Ciudadano Kane (Citizen Kane, 1941, Orson Welles).
La comedia continu6 dando frutos, aunque en menor medida que en aflos pretéritos, con
titulos como Historias de Filadelfia (The Philadelphia Story, 1940, George Cukor) o
Arsénico por compasion (Arsenic and Old Lace, 1944, Frank Capra). Pero el género por
excelencia de este periodo fue el cine negro o film noir, procedente de la novela negra
de la década de 1930. El halcon maltés (The Maltese Falcon, 1941, John Huston)
constituye el primer ejemplo y el mas representativo de una larga serie de largometrajes
cuyos personajes escabrosos se encontraban inmersos en una atmosfera plena de intriga
y complot, tal y como sucedia en las peliculas de gansteres precedentes. Laura (Laura,

1944, Otto Preminger), La mujer del cuadro (The Woman in the Window, 1944, Fritz
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Lang), Gilda (Gilda, 1946, Charles Vidor), El suerio eterno (The Big Sleep, 1946,
Howard Hawks), La senda tenebrosa (Dark Passage, 1947, Delmes Daves), Voces de
muerte (Sorry, Wrong Number, 1948, Anatole Litvak), El abrazo de la muerte (Criss
Cross, 1949, Robert Siodmak), son solo algunos de los muchos titulos donde el
suspense constituia el corazon de la trama.

Por otra parte, la cinematografia espafiola no pasaba por su mejor momento. Diego
Galan se refiere a ella como “la mas extravagante, enloquecida, curiosa y patética de su
propia historia” (Galan, 2000: 113). Las condiciones del pais tras la guerra y el control
que el general Franco ejercio sobre esta industria determinaron sus caracteristicas. El
cine, como medio propagandistico de la ideologia franquista, estuvo sujeto a
manipulacion por parte del Régimen. Guiones, rodajes, exhibiciones y exportaciones se
sometieron a la inspeccion censora, y algunas medidas de proteccion otorgadas, como
las licencias de doblaje, llevaron a la produccion en masa de filmes de mala calidad con
el tnico objetivo de importar peliculas extranjeras. Fruto del aislamiento que sufria el
pais, se desconocian en profundidad las cinematografias extranjeras y los profesionales
contaban con escasa formacion, asi como una baja infraestructura para desarrollar su
trabajo. No obstante, las buenas producciones también tuvieron su espacio en aquella
época.

La productora CIFESA compensaba la precariedad empresarial imperante,
equiparandose a los estudios hollywoodienses cuyas peliculas se desarrollaban en
grandes salones burgueses y ricos espacios de ambientes historicos, interpretadas por
los actores populares del momento como Amparo Rivelles, Luchy Soto, Guadalupe
Muifioz Sampedro, Josita Herndn, Alfredo Mayo, Rafael Durdn, Fernando Fernan-
Gomez y muchos otros que constituian el Star System espafiol.

Un reducido grupo de directores consiguié lo mas notable de esta cinematografia en
aquel periodo, dentro de un amplio abanico de géneros. Entre ellos cabe citar a José
Luis Sadenz de Heredia, cuya versatilidad y desenvoltura quedaron plasmadas en titulos
como Raza (1941), El escandalo (1943), El destino se disculpa (1945) y La mies es
mucha (1949). Edgar Neville destaco por su creatividad, imaginacion y criterio personal
dejando obras como La torre de los siete jorobados (1944), Domingo de carnaval
(1945), La vida en un hilo (1945), El crimen de la calle Bordadores (1946), Nada
(1947) y El ultimo caballo (1950). Rafael Gil firmé importantes éxitos tanto en la
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comedia, el cine religioso, histdrico y literario, como El hombre que se quiso matar
(1942), Viaje sin destino (1942), Huella de luz (1942), Eloisa esta debajo de un
almendro (1943), El fantasma y donia Juanita (1944), El clavo (1944), La prodiga
(1946) y La fe (1947). Juan de Ordufia, uno de los directores del cine oficial, alcanz6 la
fama con el cine historico, aunque también logro destacados resultados en la comedia y
el melodrama. A €l se deben largometrajes como Deliciosamente tontos (1943), Rosas
de otorio (1943), Ella, él y sus millones (1944), Un drama nuevo (1946) y Locura de
amor (1948). La disconformidad que mostraba Carlos Serrano de Osma respecto a las
directrices del cine oficial, se vio plasmada en innovadoras producciones como Abel
Sanchez (1946) y La sirena negra (1947). Ignacio F. Iquino, adscrito al cine comercial,
fue el maximo representante de la cinematografia catalana con titulos como E! difunto
es un vivo (1941), Boda accidentada (1942) y El tambor del Bruch (1948). También
fueron destacados de este momento Antonio Roman, Antonio del Amo, Luis Lucia,

Luis Marquina y Eduardo Garcia Maroto, entre otros.

1.2. Consolidacion de la creacion musical cinematografica en la posguerra.
Compositores espaiioles y obras

Entre los muchos elementos filmicos enriquecedores de las producciones de la década
de 1940, tanto hollywoodienses como espafiolas, se encuentra la musica, que vivia en
aquel periodo una de sus mejores épocas por distintas razones. No solo habia solventado
los problemas técnicos del pasado producidos tras la llegada de la sonorizacion,
relacionados con la velocidad de grabacion, sincronizacién, micréfonos, etc., sino que
tras muchos afos restringida a lo que las piezas de biblioteca preexistentes y
mundialmente conocidas podian ofrecer, consiguié perfeccionar sus competencias como
elemento expresivo del filme gracias al afianzamiento de la composicion original, que
recay6 en manos de los mejores profesionales del medio.

En los estudios hollywoodienses, junto a los veteranos se situdé un importante elenco de
compositores europeos cuya formacion académica, en diferentes conservatorios y
escuelas, se vio reflejada en las partituras que exaltaron la emocidon impresa en aquellos
filmes. Entre las figuras mas destacadas se encuentra Max Steiner, especializado en el

melodrama y el cine negro, con partituras como las pertenecientes a La extraia
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pasajera (Now, Voyager, 1942, Irving Rapper), Casablanca (Casablanca, 1943,
Michael Curtiz), El suerio eterno (The Big Sleep, 1946, Howard Hawks) o Cayo Largo
(Key Largo, 1948, John Huston). Franz Waxman firm6 la musica de varios filmes
bélicos y de suspense, tales como Destino Tokyo (Destination Tokyo, 1943, Delmer
Daves), Objetivo Birmania (Objective, Burma!, 1945, Raoul Walsh) o Amor que mata
(Possessed, 1947, Curtis Bernhardt). Alfred Newman colabor6 en proyectos
cinematograficos de indole social, psicolégico y religioso, entre otros, reflejado en sus
obras para Las uvas de la ira (The Grapes of Wrath, 1940, John Ford), Nido de viboras
(The Snake Pit, 1948, Anatole Litvak), Sangre y arena (Blood and Sand, 1941, Rouben
Mamoulian) o La cancion de Bernadette (The Song of Bernadette, 1943, Henry King).
David Raksin abandoné su anonimato tras poner musica al emblematico filme Laura
(Laura, 1944, Otto Preminger). Bernard Herrmann, al igual que Raksin, lanzé su carrera
gracias a la composicion que firmé para Ciudadano Kane (Citizen Kane, 1941, Orson
Welles). Miklos Roézsa elabord destacados trabajos para El libro de la selva (Jungle
Book, 1942, Zoltan Korda), La carta (The Letter, 1940, William Wyler) o Perdicion
(Double Indemnity, 1944, Billy Wilder). Hugo Friedhofer compuso la musica para La
mujer del cuadro (The Woman in the Window, 1945, Fritz Lang) o Los mejores afios de
nuestra vida (The Best Years of Our Lives, 1946, William Wyler) y a Victor Young se
le deben las creaciones para Por quién doblan las campanas (For Whom the Bells Tolls,
1943, Sam Wood) o Cartas a mi amada (Love Letters, 1945, William Dieterle), entre
otras.

El estilo forjado por los musicos hollywoodienses fue el referente primordial para los
compositores del cine espafiol de la posguerra, quienes tomaron a aquellas ilustres
figuras como sus maestros de creacion musical filmica. Se trata de una larga lista de
artistas que, en un momento u otro, participaron en el cine. No obstante, los que
hicieron de esta industria su principal medio de vida dedicandose casi en exclusiva a la
misma, constituyen un grupo reducido. A la cabeza del mismo se situa Jesus Garcia
Leoz’ con una filmografia en esta década que sobrepasa las sesenta peliculas. Su
trayectoria y la de Juan Quintero Mufioz® son bastante afines. Ambos emprendieron su
profesion como pianistas del cine mudo. Mdas tarde, dentro de la composicion,
cultivaron todo tipo de géneros, con preponderancia del drama y la comedia. Su

eficiencia y resolucion hicieron que los directores se los disputaran.
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Garcia Leoz trabajo con mas de una treintena de cineastas entre los que destacan
Ladislao Vajda, Antonio de Obregén, Antonio del Amo, Arturo Ruiz-Castillo, Ramén
Barreiro y Carlos Serrano de Osma, para los que realiz6 la musica de Tarjeta de visita
(1944) de Antonio de Obregdn, El testamento del virrey (1944) de Vajda, La sirena
negra (1947) de Serrano de Osma, El pirata Bocanegra (1946) de Ramoén Barreiro, La
manigua sin dios (1948) de Ruiz-Castillo, Noventa minutos (1949) de Antonio del Amo,
y la de muchos otros largometrajes. En palabras de Juan Mariné: “Llegd un momento en
que ¢l era el mejor, era el gran dios de las musicas en las peliculas espafiolas” (Roldén,
2004: 374). Por otra parte, Quintero Mufioz se puso a las érdenes de Luis Lucia,
Eusebio Ferndndez Ardavin, Jeronimo Mihura y otros. Pero fueron dos maestros los que
impregnaron sus realizaciones con su estilo: Juan de Ordufa y Rafael Gil. Fruto de su
estrecha colaboracion con ambos nacieron las bandas sonoras para Deliciosamente
tontos (1943), Rosas de otorio (1943), Tuvo la culpa Adan (1944), Ella, él y sus millones
(1944) y Un drama nuevo (1946), a las ordenes de Juan de Orduia; Huella de luz
(1942), Eloisa esta debajo de un almendro (1943), El clavo (1944), El fantasma y donia
Juanita (1944) y La prodiga (1946), junto a Rafael Gil. Como Garcia Leoz, “se
convirtio en el amo de la musica de Madrid” (Roldan, 2004: 399).

La estrecha union entre creador y director que marc6 la carrera de Quintero al lado de
Juan de Ordufia y Rafael Gil, se presenta asimismo en el curriculum de Manuel Parada
de la Puente’ junto a su amigo, el realizador José Luis Saenz de Heredia, para quien
elaboré mayor nimero de trabajos, entre los que se encuentran El escandalo (1943), El
destino se disculpa (1945), Mariona Rebull (1947) y La mies es mucha (1949), entre
otros. Uno de ellos, Raza (1941), le convirtio en el principal compositor del Régimen
franquista. Su destreza para escribir temas heroicos y de aire militar le llevo a ilustrar
tres largometrajes mas dentro del género: Los ultimos de Filipinas (1945) de Antonio
Roman, Alhucemas (1947) de José Lopez Rubio y Paz (1949), de J. D. Morales. Otro
hecho significativo que le reportd popularidad fue la invenciéon de la fanfarria
introductoria y de los fondos musicales del Noticiario Cinematografico Espafiol (NO-
DO).

Frente a las partituras marciales de Parada, se encuentran las pertenecientes a Malvaloca
(1942) de Luis Marquina, Una chica de opereta (1943) de Ramoén Quadreny, y La boda
de Quinita Flores (1943) de Gonzalo Pardo Delgras, todas de José Ruiz de Azagra®,
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especializado en la comedia, con una filmografia que no sobrepasa las veinte peliculas
en esta época. Como ¢, Joan Duran i Alemany’ también sobresali6 en el género al que
dedic6 la mayor parte de su trabajo en aquel tiempo, junto a directores de la talla de
Miguel Iglesias y Alejandro Ulloa, entre otros. No obstante, su colaboracion mas
destacada en este periodo fue con Ricardo Gascon e Ignacio F. Iquino, para quienes
compuso las bandas sonoras de numerosos filmes, tales como Boda accidentada (1942)
y El hombre de los muiiecos (1943) ambos de Iquino, Un ladron de guante blanco
(1945) y Ha entrado un ladron (1949), de Gascon, a las que colm6 de melodias

13

modernas influenciadas por el jazz. El mismo definia este estilo asi: “...no es sino
musica internacional, porque es la que gusta a todas las multitudes e impresiona
grandemente el oido cuando esta tratada con modulaciones y gran masa de cuerda” (A,
1943). Seguin el testimonio de su hijo Antoni Duran, su gran dedicaciéon al género le
vali6 el apelativo de “el Gershwin espafiol”'’, autor “al que adoraba” y que ejercié gran
influencia en sus creaciones''. Ademas de la mésica incidental, firmo gran nimero de
canciones interpretadas en las comedias cinematograficas por artistas de la talla de Rina
Celi. Titulos como Pu-pu-pi-du, perteneciente a El difunto es un vivo (1941), y Arrullo
de amor interpretado en EIl pobre rico (1942), ambos filmes de Ignacio F. Iquino,
traspasaron la pantalla grande convirtiéndose en éxitos discograficos.

El altimo grupo de nombres destacados en la musica de cine de posguerra esta
constituido por Manuel Lopez-Quiroga, que trabajo en unas treinta peliculas, seguido de
Ramon Ferrés i Mussolas y José Mufioz Molleda, con poco mas de veinte partituras
cinematograficas cada uno.

Asi como el jazz distinguid la produccion de Duran i Alemany, la de Manuel Lopez-
Quiroga'” se vio monopolizada por el folclore andaluz, con escasas incursiones de las
melodias madrilefias y los ritmos castellanos. Su participacion en el cine se dio tanto a
nivel de compositor absoluto de la banda sonora, como de colaborador en la realizacién
de canciones, junto a los letristas Rafael de Leon y Antonio Quintero, con los que
participé en numerosos filmes tales como Pepe Conde (1941) de Lopez Rubio, Oro y
marfil (1947) de Pardo Delgras y La Cigarra (1948) de Florian Rey. Concedié un gran
espacio a la musica de pantalla, colmando los largometrajes de nimeros y canciones
para el lucimiento de grandes artista de la copla como Imperio Argentina, Pastora

Imperio, Juanita Reina, entre otras, no solo a través del musical sino de todos los
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géneros en los que participd: de aventuras, bélico, dramatico y comico, este ultimo, uno
de los mas destacados en su carrera filmica.

Si algin autor establecié un tandem artistico con un cineasta en esta época ese fue
Ramon Ferrés i Mussolas'”, cuyo recorrido cinematografico se ligo al de su hijo, el
productor y director Ignacio F. Iquino, casi desde sus inicios. Comenzo a sobresalir en
la segunda mitad de la década de los afios cuarenta, firmando alrededor de dos o tres
bandas sonoras anuales. Abordd los géneros dramdtico, policiaco, bélico, y de
animacion, incidiendo sobre todo en la comedia, para la que creo6 partituras como las de
Fin de curso (1943) y Turbante blanco (1944), ambas peliculas de Iquino, asi como las
de Mi adorado Juan (1949) de Julio Salvador y Desperto su corazon (1949) de
Jeronimo Mihura. Fiel a la productora de su hijo, Emisora Films, continu6 en el cine
mientras esta estuvo en activo, tras lo cual abandoné el medio, exceptuando alguna
puntual intervencion.

El Gltimo nombre que completa este apartado es Jos¢ Mufioz Molleda'®. Su estética
tradicional y “antivanguardista” hicieron de ¢l un musico del agrado del Régimen
franquista y, por tanto, una figura indispensable para el cine mas destacado de la época.
Importantes directores como Antonio Roman y Julio Fleischner depositaron en ¢l su
confianza, no obstante, la mayor parte de su labor la desempefi6 a las 6rdenes de Edgar
Neville, con quien trabajo en las peliculas Correo de Indias (1942), Café de Paris
(1943), Domingo de carnaval (1945), Nada (1947) y El ultimo caballo (1950), entre
otras.

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

Martinez Valls, Salvador Ruiz de Luna, y un largo etcétera.

1.3. Delimitacion del estudio
La musica cinematografica espafiola de la década de 1940 comprende un vasto listado
de compositores, la mayoria vinculados al séptimo arte por una, dos o tres peliculas para

las que crearon sus partituras correspondientes. Frente a este extenso grupo de artistas,
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se situa aquel constituido por un reducido niimero de figuras fielmente comprometidas
con el cine, al que se dedicaron casi en exclusiva convirtiéndolo en su principal fuente
de ingresos. Dado su protagonismo, relevancia y notoria filmografia de la que extraer
informacion, frente a aquellos con modestas o incluso ignoradas incursiones en el
medio, el presente estudio se centralizd en dichos especialistas. Jestis Garcia Leoz,
Manuel Parada de la Puente y Juan Quintero Mufioz son, entre otros, algunos de los mas
destacados. Todos ellos intervinieron en la composicion musical para cortometrajes, no
obstante, la mayoria de sus creaciones estuvieron destinadas a producciones de larga
duracién, por lo que se delimitd el campo de estudio hacia dicho legado. Una vez
definida el area a investigar, y examinada la bibliografia general existente sobre musica
cinematografica, el primer paso fue el establecimiento del estado de la cuestion
referente a la musica de cine espafiol durante los afios cuarenta.

El presente articulo aborda, principalmente, la figura del compositor de cine en Espaia
en la etapa mencionada y su trabajo, en cuanto a las diversas fases que se llevaban a
cabo en la conformacion de una partitura filmica nacional en aquel momento. Como
introduccion se abordan las caracteristicas generales del cine espanol en la posguerra,
asi como de su musica cinematografica, tomando como punto de referencia Hollywood,

cuyo influjo fue decisivo en el campo de la creacion musical filmica.

2. Metodologia y resultados

-Revision teodrico-bibliografica

Frente a la amplia y variada muestra bibliografica que existe sobre todo en relacion al
ambito norteamericano, la vinculada a la musica cinematografica nacional disminuye
considerablemente, y aun mas dentro del periodo objeto de estudio. Su consulta y
clasificacion en funcion de su contenido, permitiéo determinar cuéles son los ambitos
mas abordados, asi como aquellos que gozan de un menor examen, y el tipo de
aproximacion acometida en cada caso. La mayoria se restringe en gran parte a
ponencias realizadas en diversos congresos y articulos en publicaciones varias'”. Junto a
estos, existen trabajos monograficos que exploran las biografias, carreras artisticas y
analizan algunas de las creaciones de estos misicos'®. La biofilmografia de los
creadores espafioles vinculados al cine también aparece recogida en guias, diccionarios

y enciclopedias'’. Por otra parte, las obras de caricter histérico que engloban las
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diferentes épocas con sus particularidades estilisticas, autores y obras, son
minoritarias'®. Existen investigaciones relativas a la musica popular filmica, que se
adentran en géneros como el jazz, el flamenco o la zarzuela'. La prensa
cinematografica de la época, ofrece testimonios y noticias sobre los compositores
espafioles de posguerra®’. En cuanto a los abundantes recursos web, centrados en su
mayoria en la vida y obra de los compositores, presentan, muchos de ellos, errores
frecuentes y lagunas®'.

-Seleccion de compositores y obras

Analizadas todas las fuentes descritas y extraida la informacion relativa a obras y
creadores de aquel periodo, el estudio se circunscribi6 a aquellos que hicieron del cine
su medio de vida, compilando una extensa filmografia de la que poder extraer datos y
conclusiones. Dichos maestros fueron: Jesus Garcia Leoz, Juan Quintero Mufoz,
Manuel Parada de la Puente, José Ruiz de Azagra, Joan Duran i Alemany, Jos¢ Mufioz
Molleda, Ramén Ferrés i Mussolas y Manuel Lopez-Quiroga. Aunque el presente
articulo se centra en la figura del compositor cinematografico en Espafia en la década de
1940, se considerd oportuno realizar una vision panoramica de las caracteristicas
generales de su legado en aquellos afios como complemento a la investigacion, sin la
intencion de profundizar en su examen. Por ello, la eleccion de titulos se limitd a unos
pocos de cada autor que, en mayor o menor medida, reunieran las siguientes
caracteristicas: largometrajes considerados representativos por los especialistas en
cinematografia, de facil acceso a su visionado, conservados en buen estado, cuyas
partituras correspondientes aun existieran, catalogados dentro de un amplio espectro de
géneros filmicos y cuya distribucién en niimero resultara equilibrada a lo largo de la

década (véase tabla 1)

PELICULA ANO | DIRECTOR | GENERO | COMPOSITOR
Barrio 1947 | Ladislao Vajda Drama Jesus Garcia Leoz
Boda en el infierno 1942 | Antonio Roman Drama José Muifioz Molleda
Canelita en rama 1942 | Eduardo Garcia Musical Manuel Lépez-

Maroto Quiroga
Cinco lobitos 1945 | Ladislao Vajda Comedia Jesus Garcia Leoz
Difunto es un vivo, 1941 | Ignacio F. Iquino | Comedia José Ruiz de Azagra,
El Joan Duran i Alemany
Domingo de 1945 | Edgar Neville Drama José Mufioz Molleda
carnaval
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Ella, él y sus 1944 | Juan de Orduia Comedia Juan Quintero Mufoz
millones
Escandalo, El 1943 | José Luis Saenz Drama Manuel Parada de la
de Heredia Puente
Fin de curso 1943 | Ignacio F. Iquino | Comedia Ramon Ferrés i
Mussolas
Florista de la reina, 1940 | Eusebio Drama Juan Quintero Mufoz
La Fernandez
Ardavin
Héroes del 95 1947 | Raul Alfonso Bélico Joan Duran i Alemany
Hijo de la noche, El 1949 | Ricardo Gascon Drama Joan Duran i Alemany
Inés de Castro 1944 | J. Leitao de Barros | Historico José Muifioz Molleda
Locura de amor 1948 | Juan de Orduia Historico Juan Quintero Mufoz
Maria Fernanda "la 1946 | Enrique Herreros | Policiaco Jesus Garcia Leoz
Jerezana"
Misterioso viajero 1946 | Gonzalo P. Comedia Joan Duran i Alemany
del Clipper, El Delgrés
Noche fantdstica 1943 | Luis Marquina Drama José Ruiz de Azagra
Oro y marfil 1947 | Gonzalo P. Comedia Manuel Lopez-
Delgras Quiroga
Pepe Conde 1941 | José Lopez Rubio | Comedia Manuel Lopez-
Quiroga
Raza 1941 | José Luis Saenz Bélico Manuel Parada de la
de Heredia Puente
Tambor del Bruch, 1948 | Ignacio F. Iquino | Bélico Ramon Ferrés i
El Mussolas
Torre de los siete 1944 | Edgar Neville Fantastico | José Ruiz de Azagra
jorobados, La
Turbante blanco 1944 | Ignacio F. Iquino | Comedia Ramon Ferrés i
Mussolas, Joan Duran
i Alemany
Ultimos de 1945 | Antonio Roman Bélico Manuel Parada de la

Filipinas, Los

Puente

Tabla 1. Largometrajes visionados.

Elaboracion de Esther Garcia Soriano.

-Visionado de los filmes y consulta de partituras

Para acceder a los largometrajes enunciados se utilizaron tanto los recursos que alberga

la Filmoteca Espafiola, como videograbaciones personales. Durante los visionados se

atendio tanto a la relacion musica-imagen (funcién o finalidad del fragmento sonoro en

su secuencia correspondiente), como a la naturaleza misma de la obra musical en si,

considerando sus elementos (melodia, ritmo, armonia, dindmica, tempo, timbre, textura

y forma) desde un punto de vista musicoldgico. Seguidamente, se consultaron las
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partituras correspondientes y diversos documentos adjuntos tales como contratos
laborales, plantillas orquestales, guiones musicales y letras de canciones, que
permitieron completar el estudio. Es necesario subrayar el dificil acceso a los mismos,
muchos de los cuales han desaparecido o estan en manos de familiares que no permiten
su examen.

-Entrevistas

La posibilidad de entablar conversacion con personajes relacionados directa o
indirectamente con la musica de cine espafiol de la posguerra, constituye una importante
herramienta, sobre todo cuando sus verdaderos protagonistas, es decir, los compositores
de aquel periodo, asi como sus obras o documentacion diversa, resultan inaccesibles por
distintas razones (fallecimiento, extravio de material, entre otros). La entrevista personal
a D. Antoni Duran Barba, hijo del compositor Joan Duran i Alemany, sirvi6 para
esclarecer dudas y vacios de informacion que surgieron durante la investigacion™.
Durante la misma se realizaron preguntas relativas al trabajo del musico en el cine tales
como su contratacion, el proceso creativo, la grabacion y resto de fases que tienen lugar
en la elaboraciéon de una banda sonora cinematografica, que seran comentadas en

proximos epigrafes.

2.1. Caracteristicas generales de la musica en el cine espafiol de la década de 1940

Frente a las adaptaciones de zarzuelas y los simples esbozos de musica original que
componian las partituras cinematograficas de los afios treinta en Espafia, el periodo de
posguerra va a destacar por la espectacularidad y grandilocuencia en la creacion
musical, con bandas sonoras extensas, sinfonicas y de un gran valor funcional.
Caracteristicas, por otra parte, similares a las de la musica cinematografica de
Hollywood, cuyo lenguaje bebi6 de las sinfonias y conciertos de Brahms, Rachmaninov
y Mahler; de la sonoridad de los ballets de Chaikovski; de la fuerza y pasion de los
poemas sinfonicos de Dvordk, Franck o Saint-Saéns, y de la 6pera romantica, la obra de
arte total o Gesamtkunstwerk de Wagner, en donde varios lenguajes artisticos se funden
en uno solo, tal y como ocurria con el séptimo arte. Alvares lo explica asi: “...la musica
cinematografica de nuestro pais durante los afos cuarenta sorprende por su calidad y

espectacularidad. Siguiendo las directrices de la industria norteamericana, que
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comprendid que el lugar de la musica en la banda sonora era fundamental para una
buena pelicula” (Alvares & Arce, 1996: 186).

David Roldan Garrote afirma igualmente que los lenguajes musicales utilizados
estuvieron “muy influenciados especialmente por los compositores hollywoodienses”
(Roldéan, 2005: 470). Pachon se refiere a ello como “asimilacion inconsciente de
corrientes extrajeras, sin intentar unos niveles de sintesis y adaptacion minimos”

(Pachon, 1992: 95). Y Padrol afirma lo siguiente:

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

su feudo de la Warner. (Padrol, 1986: 22).

Se podria decir entonces que los compositores espanoles procedieron incorporando al
cine la tendencia musical forjada en Hollywood en los afios treinta, creada en los
departamentos musicales de los estudios norteamericanos tras la llegada del sonoro,
denominada “sinfonismo clasico cinematografico” (Colén, 1997: 107), caracterizado
por emplear un lenguaje adscrito al romanticismo y posromanticismo con algunos
recursos impresionistas, de gran brillantez sinfonica y exageracion sentimental.

Ademas de este deslumbrante estilo, las partituras cinematograficas del cine espafiol de
aquellos afos integran el elemento popular. Alejandro Pachon emplea el término
“neocasticismo” para calificar a los compositores espanoles del cine de posguerra, cuya
alusion mas clara es el “estilo zarzuelero dieciochesco” (Pachon, 1992: 93). Con estas
referencias cabria esperar que las partituras cinematograficas de estos hombres
rezumaran musica popular por todas sus paginas, tal y como se observaba en la
zarzuela, repleta de ritmos y melodias folcloricas. Sin embargo, aunque esta musica
podia ser protagonista en algunas proyecciones, lo cierto es que su presencia en el cine
de esta época era solo moderada respecto a afios anteriores: “era un elemento anecdotico
que si gustaba a las clases mas bajas de la sociedad y a los sectores rurales, pero que no

llegd a més” (Roldan, 2005: 470).
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Pero el folclore no constituye por si solo el ingrediente popular de aquellas obras. Este
incluye también el jazz y los ritmos latinos, tan en boga en aquel momento. Estos
encontraron en el cine un medio de difusién decisivo que se intensificd de la mano del
disco y la radio, asegurando asi la popularidad y venta de numerosos temas de la época.
Mais de un espectador acudia a las salas cinematograficas atraido por la cancidon de
moda (Roldan, 2005: 469).

Para la consecucion de una perfecta filiacion entre los elementos descritos y la imagen,
la composicion original cinematografica de este periodo se apoyaba en los clichés, que
podrian definirse como férmulas musicales que se repiten asociadas a una determinada
imagen, compuestas en funciéon de unos cddigos que permiten prever el efecto que
causaran en el oyente. Cuando la musica emprendid su carrera como elemento
expresivo del filme, comenzd a hacer uso de los estereotipos musicales. Una buena
relaciéon de la musica con las diferentes escenas proyectadas equivalia a una buena
imitacion sonora de cada suceso visual. Para tal fin, se seleccionaba meticulosamente el
repertorio, apto para todo tipo de eventos dramaticos, que los principales editores no
tardaron en publicar. Determinadas obras se grabaron en la memoria de los espectadores
ligadas a un acontecimiento cinematografico especifico. La cabalgata de las Valkirias
de Wagner y la obertura de Guillermo Tell de Rossini ilustraban las persecuciones y
galopadas, la Marcha nupcial de El suerio de una noche de verano de Mendelssohn las
bodas, y la Marcha funebre de la Sonata n°2 Op. 35 de Chopin las situaciones de duelo
o pérdidas. El mensaje llegaba a todos y de manera univoca.

Por tanto, en beneficio de esta lograda comunicacion, ante la ingente productividad
filmica durante la posguerra y el escaso tiempo otorgado a los musicos de cine para
componer, cuando la composicion original sustituyo a la musica etiquetada, se vio en
cierto modo obligada a asumir todas las formulas y convencionalismos que tan buenos
resultados habian dado, satisfaciendo a la industria y deslumbrando al consumidor de
manera rapida y efectiva desde hacia afios.

La diversidad estilistica conformaba asi las partituras cinematograficas espafiolas de
aquellos dias, encabezada por el llamado sinfonismo, seguido de los aires folcldricos y
la musica popular urbana, que sustentaban las imagenes sobre la base de un conjunto de

estereotipos musicales que garantizaban la plena comprension del conjunto audiovisual.
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2.2. Elaboracion de la musica cinematografica en Espafia durante la posguerra
Una de las cuestiones abordadas en los estudios sobre musica cinematografica es la
realizacion de una banda sonora con todas las fases que ello conlleva, desde la eleccion
del compositor hasta la grabacion musical, pasando por la etapa puramente creativa en
la que se determinan los temas a emplear en el filme y sus caracteristicas. Con el fin de
que se observen con claridad las diferencias entre este proceso tal y como se relata en
diversos de los volimenes consultados y el modo en que tenia lugar en la década de los
afios cuarenta, y mdas concretamente en Espafia, se realiza a continuaciéon una
panoramica de las diversas etapas que entrafa la composicion musical filmica.

La primera de ellas es la lectura del guion cinematografico a través del cual el
compositor comienza a familiarizarse con la pelicula, esto es, su género, los personajes,
la época, etc. Leido el guion se entrevista con el director filmico previamente al rodaje
para conocer sus objetivos respecto a la musica, lo que espera que ella aporte al filme,
su finalidad esencial.

El siguiente paso es el visionado de un premontaje del material que, aunque puede
ayudar al compositor, no le proporciona la informacion fidedigna que le otorga el
visionado del montaje definitivo, mediante el cual determina elementos tales como el
ritmo del largometraje, su estructura, interpretacion de los actores, etc.

Tras este primer visionado es necesario realizar otros subsiguientes con el fin de
seleccionar las partes que llevaran musica, seglin la funcidon que se persiga en cada caso.
En esta fase, conocida como spotting session, intervienen el compositor, director,
productor, editor filmico y editor musical, que establecen exactamente donde ha de
comenzar y terminar cada intervenciéon musical, esto es, la duracion de los distintos
bloques musicales.

Seleccionados los momentos filmicos que habran de llevar musica y su duracion exacta,
se deciden las caracteristicas de dicho acompafiamiento sonoro. En este punto, el
director, conocedor en la mayoria de los casos del estilo y trabajos previos de un
determinado compositor, lo selecciona como candidato ideal para cumplir con sus
expectativas.

El proceso de creacion musical implica nuevos visionados, conversaciones con el

director y productor, muestras fraccionadas del trabajo, pruebas, cambios y

correcciones.
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Una vez terminada la partitura es momento de instrumentarla. Para acelerar el trabajo y
ante el escaso tiempo del que se dispone para sacar adelante la musica de la pelicula, a
lo sumo tres semanas, esta tarea puede ser realizada por un orquestador, a cuyo término
tiene lugar la extraccion de las partichelas.

Una de las fases mdas laboriosas es la grabacion, durante la cual ha de cuidarse
minuciosamente la sincronizacion. Existen diferentes técnicas para conseguir un
perfecto ajuste de la musica con las diferentes imagenes previamente seleccionadas™. El
director de orquesta, en caso de que no sea el propio compositor, es quien se pone al
frente de la grabacion tras los ensayos pertinentes con los instrumentistas. A estas
sesiones también acuden el director y productor, quienes pueden solicitar al compositor
que realice ciertos cambios en la musica ante los resultados que se observan y perciben
al escucharla junto a la imagen.

La ultima etapa es el denominado dubbing. Se trata de la mezcla de la musica con los
dialogos, efectos sonoros y canciones. La partitura puede quedar reducida a un mero
fondo en muchos momentos del filme, segun los requerimientos del mismo, para dar
cabida a todos estos elementos. Por lo general, el compositor no asiste a estas sesiones,
bien porque se encuentra al frente de un nuevo proyecto y en parte porque pueden
resultar un poco desmoralizantes, ya que le permiten comprobar en lo que ha quedado
reducido su trabajo tras la mezcla sonora.

A través de estudios como los elaborados por Karlin (1994), Prendergast (1992), Nieto
(1996) y otros™, de los que se ha extraido la informacion expuesta en este epigrafe, se
conocen con exactitud las diferentes fases enunciadas que componen esta laboriosa
tarea, las técnicas que entrafian y los profesionales que intervienen en ellas, desde la
época del cine mudo hasta la actualidad, con Hollywood como principal referente. No
obstante, cuando se trata de la elaboracion de una banda sonora cinematografica en la
década de los afios cuarenta en Espana, las fuentes a consultar son muy diferentes.

De vital importancia son las declaraciones hechas por los propios musicos a la prensa de
la época con motivo de un estreno cinematografico o la obtencion de algiin premio, y las
entrevistas realizadas hoy en dia a sus familiares y a distintos especialistas del cine y de
la musica. Todo ello permite cotejar los procedimientos norteamericanos con los
empleados en Espafa en aquel momento. Asimismo, cabe destacar la documentacion

musical filmica del periodo, como partituras y guiones musicales que aun se conserva
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en manos de particulares, archivos y bibliotecas, con anotaciones primordiales sobre el
tema. Tras la consulta de la bibliografia y demas materiales, se expone la informacion
obtenida.

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

A diferencia de Estados Unidos, Espafia carecia de unos estudios equiparables a los
norteamericanos con secciones musicales propias. Los compositores espafioles no
firmaban convenios fijos. Trabajaban de manera independiente y eran escogidos
directamente por el director o productor de la pelicula para colaborar en un proyecto
especifico: “En lo que a musica de cine se refiere, el hecho diferencial europeo —como
en la década anterior, pero aun con mas fuerza— serd la ligazon creativa entre los
compositores y los realizadores. Los musicos no se vinculan con casas de produccion o
con géneros, como en Estados Unidos, sino con proyectos personales y —a través de
ellos— con movimientos ético-estéticos” (Colon, 1993: 71).

En las clausulas de estos acuerdos quedaban establecidos, entre otros puntos, la
concesion al productor del derecho de reproduccion de la banda musical y el tiempo
maximo de su explotacion filmica, los honorarios del compositor y su derecho de
ejecucion y reproduccion de la obra por vias ajenas a la cinematografica. Todo ello se
puede observar en el siguiente documento fechado en Barcelona el 16 de Diciembre de
1948 que vincula a Joan Duran i Alemany con Antonio Bofarull, productor de la

pelicula Ha entrado un ladron (1949) de Ricardo Gascon (véase figura 1).
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Figura 1%. Contrato entre Joan Duran i Alemany y Antonio Bofarull, productor de la pelicula Ha
entrado un ladron (1949), de Ricardo Gascon. Barcelona: Archivo personal de Antoni Duran Barba.

La decantacion por uno u otro compositor tenia que ver con sus trabajos previos
conocidos, en donde quedaban de manifiesto el estilo o estilos en los que mejor se
desenvolvia el musico. Luego, si este entablaba una buena relacion con el director o la
casa productora, es posible que se asociaran en mds proyectos. No obstante, el orden
podia ser a la inversa. La amistad previa aseguraba el empleo de antemano. Francisca

Martos comentaba al respecto sobre lo acontecido a su esposo Juan Quintero:

Durante la guerra mi marido (que todavia era soltero) trabajaba en el Infanta Isabel donde
habia un teatro. Alli trabajaba con él Guadalupe Mufoz Sampedro, que debido a los
bombardeos se fue a vivir cerca de donde vivia mi marido. Durante este periodo oia mucho
tocar el piano a Juan y ella se lo comentd a Juan de Orduiia diciéndole: “en mi escalera vive
un musico, un pianista, excelente que toca muy bien el piano”. Ordufia, que era un gran

aficionado a la musica clasica quiso que le presentasen a mi marido para que le tocase
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piezas al piano. Y un buen dia Guadalupe lo hizo. Por aquel entonces Ordufia era solo actor.

Y a partir de entonces tuvimos una amistad enorme (Roldan, 2004: 385).

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

Una vez elegido el compositor, era necesario informarle sobre la pelicula y sus
caracteristicas, esto es, el argumento, la época, el género y los personajes. Para ello
estaba el guion cinematografico a través del cual se familiarizaba con el filme y
reflexionaba sobre la finalidad que tendria la musica dentro del mismo. Antoni Duran
recordaba lo siguiente al respecto sobre la labor de su padre, Duran i Alemany:
“Normalmente le daban un guion, y €l sobre el guion hacia la musica, pues calculaba los
tiempos de cada escena, etc., etc., y el tema que fuera acorde con de lo que se trataba™”’.
Leido el guion, el director se reunia con el compositor para comunicarle sus ideas sobre
la banda sonora que deseaba en cuanto a lenguaje o estilo, y lo que esta aportaria a la
pelicula. El creador podia exponer su punto de vista al respecto: “El musico, como
todos los colaboradores, los intérpretes especialmente, puede proponer al director
cuanto le parezca oportuno dentro de su colaboracion. Si el director acepta la
sugerencia, sin duda era buena y mejora la obra” (Roldan, 2004: 385).

Del mismo modo, cuando la pelicula requeria musica diegética sincronizada, el director
se lo hacia saber al compositor inmediatamente ya que se necesitaba para poder filmar
la escena o escenas en donde dichas piezas intervenian. Con tal fin, el musico la creaba
en primer lugar, antes que la partitura incidental. También podia emplear obras
preexistentes, en cuyo caso efectuaba una adaptacion de las mismas. Grabadas las
canciones o bailables exigidos, se reproducian en playback durante el rodaje. A veces,
los propios musicos tomaban partido en la grabacion de estos numeros. Tal es el caso de
Joan Duran 1 Alemany quien, sentado al piano, acompanaba su cancion Pu-pu-pi-du en

el filme E! difunto es un vivo (1941), de Ignacio F. Iquino (véase figura 2).
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Figura 2. Joan Duran i Alemany en el filme de Ignacio F. Iquino, £/
difunto es un vivo (1941). Barcelona: Archivo personal de Antoni
Duran Barba.

Llegados a este punto, era hora de filmar. El autor de la partitura asistia a los rodajes de
manera habitual. De esta forma iba recibiendo informacioén visual acerca de las ideas
teoricas adquiridas a través del guion sobre el argumento, la época y los personajes, lo
que le permitia establecer con mayor exactitud el estilo y cardcter de su obra. Asi es
como procedia Garcia Leoz segin el director de cine Jos¢ Antonio Nieves Conde:
“Venia a los rodajes, veia lo que se iba rodando. Y durante todo este tiempo iba
trabajando” (Roldan, 2004: 396).

Sin embargo, la banda sonora no estaba completamente definida hasta que la pelicula
podia verse proyectada en una pantalla. Solo entonces se advertia la importancia de
algunas secuencias o planos y la trivialidad de otros, su duracion y como enlazaban
entre si, determinando el ritmo filmico. Sin el conocimiento de estos aspectos, las
funciones expresivas y estructurales de la musica en el filme no podian quedar
plenamente constituidas. El testimonio de Garcia Leoz evidencia este proceso con la

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

(Anoénimo, 1946b).

Por todo ello, al concluir el rodaje, se invitaba al compositor a un primer visionado de
una copia de trabajo o premontaje del filme®®. Sobre ella se seleccionaban las escenas
que llevarian musica y los momentos exactos donde esta comenzaria y terminaria, segun
los efectos que se pretendieran conseguir con ella sobre las imagenes, tales como el
subrayado de las palabras, la descripcion de ambientes, la caracterizacion del tiempo, la
identificacion de personajes, la unidon o separacion de escenas, la anticipacion de
imagenes, entre otros, acordados con el director. Todo se anotaba con precision: se
describia brevemente la accion y la imagen de las escenas elegidas, algunas
caracteristicas del acompafiamiento musical correspondiente (matices, tempo, timbre y
otros) asi como su duraciéon, y se numeraban los bloques resultantes dando lugar al
guion musical. Volvemos al testimonio de Garcia Leoz: “Se proyecta rollo por rollo, y
al término de la proyeccion se proponen los fondos y subrayados musicales. Los
directores discuten, en general, poco. Se llega en seguida a un acuerdo. Entonces, el
mismo rollo se pasa por la moviola para medir con precision matematica la duracion de
cada escena o fraccion de escena” (Anonimo, 1946b).

Discutidos todos los puntos y fijados los bloques musicales, se iniciaba la ardua tarea de
la composicion. La principal fuente de inspiracion de los musicos espanoles eran los
compositores norteamericanos de la época, cuyas bandas sonoras escuchaban cuando
acudian al cine, aficion generalizada entre los profesionales del sector. Antoni Duran
comenta sobre su padre: “Con mi madre iba mucho al cine. Entonces echaban dos
peliculas y ademas hacian espectidculo a veces, habia alguna vocalista, una asi que
cantaba. Iba mucho al cine, le gustaba mucho, y los musicos como Gershwin, Rozsa”™”.
A diferencia del vestuario o la escenografia, que estaban preparados y listos antes de
comenzar el rodaje, la musica no podia ni debia escribirse antes de que el montaje
hubiera concluido, como afirmaba Parada (Andnimo, 1946a), esto es, una vez finalizada

la pelicula. Entonces, a la espera inicamente de incorporar la banda sonora para poder
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estrenar el largometraje, los directores y productores apremiaban a los musicos a los que
les concedian apenas dos semanas para realizar la partitura. Garcia Leoz lo expresaba de
esta manera: “Creo que se ha llegado a una completa compenetracion entre musico y
director, que facilita enormemente el trabajo. El inico inconveniente que encuentro es el
agobio, la falta de tiempo, ya que la partitura no se puede hacer hasta que no esté
terminada la pelicula, y entonces hay prisa por estrenar” (Anénimo, 1946a).

Quintero se manifestaba de la misma forma: “El defecto mayor es la prisa con que hay
que hacer las partituras. Cuando llega al compositor el “copion” para poder trabajar,
siempre hay compromisos de estreno tan proximos que tenemos que trabajar a marchas
forzada” (Andénimo, 1946a). Practicamente todos los creadores expresaron alguna vez
su disconformidad con esta exigencia que impedia o, al menos, dificultaba la
consecucion de un resultado satisfactorio. Asi lo exponia Duran i Alemany: “Hariamos
en Espafia mejor cine si no se improvisara tanto. Eso de que le digan a uno: el
miércoles, la musica de fondo, y el lunes estan pasando el guion para ajustar la musica a
las escenas, no puede ser. No dejan tiempo material para buscar detalles” (A, 1943).
Ruiz de Azagra alegaba argumentos similares: “En Espafia hay autores que pueden
hacer las cosas tan bien como pueden hacerlo los ingleses o los americanos. Ahora bien,
lo que hace falta es que nos encarguen las cosas con tiempo y no nos obliguen a hacer la
musica de una pelicula en cuatro dias” (Anonimo, 1946a).

A lo largo de esta intensa tarea, se elaboraba primero un borrador para piano de toda la
partitura, con las anotaciones pertinentes acerca de los bloques (numero y/o titulo,
duracién y notas de sincronizacion) y después se procedia a la orquestacion. Mientras
que en Hollywood, existian especialistas designados para realizar con normalidad esta
actividad, en Espafia, el compositor era al mismo tiempo el orquestador. La falta de
medios y la baja consideracion que se tenia de la musica en la industria cinematografica
nacional en esta época, obligaba a los compositores a desempefiar todo tipo de
funciones mas alla de la puramente creativa tales como la orquestacion, la contratacion
de los musicos, la direccién orquestal durante los ensayos y la grabacion (Arce, 1999:
5). Sin embargo, esto no excluia la participacion de entendidos en épocas de intenso
trabajo, como prueban estas lineas de Garcia Leoz dirigidas a su orquestador: “Amigo
Adolfo®: este es el ultimo numerito que te ruego me instrumentes, pero quisiera

entregarlo en copisteria mafiana antes de las doce. Como veras es muy claro y lo quiero
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con gran predominio de la cuerda, casi sin metal, como una danza dieciochesca a lo
Gluck. (El numero de la caza del mono est4 muy bien entendido y sonara muy bien)™".
Donde si intervenian regularmente los colaboradores era en la elaboracion de las
partichelas. En los margenes de las propias partituras orquestales se pueden leer notas
escritas por los compositores dirigidas a sus copistas, como estas de Garcia Leoz:
“Copia claro, y pon matices, cambios de tiempo, etc., que lo pago yo™>.

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

Realizados los pertinentes ensayos, llegaba el momento de la grabacion. Los
compositores eran los responsables de dirigir la orquesta al tiempo que sincronizaban la
musica con la imagen, como atestiguan estas lineas de Garcia Leoz dirigidas a su
copista: “Aunque falta el trio del Pasodoble, me basta con esto para la pelicula.
Hézmelo lo antes posible, pues la semana que viene registro musica y quisiera hacer la
banda a la vez. Leoz™".

En Estados Unidos, para lograr una perfecta sincronizacion de la musica con la imagen
se aplicaban distintas técnicas como el metronomo (click track), las serpentinas y
perforaciones (free timing) y otras>, mediante las cuales, a través de sonidos durante la
grabacion o marcas sobre los fotogramas, el director sabia con exactitud donde debia
empezar y acabar la musica, y el tempo exacto al que debia interpretarse mientras
dirigia. En Espafia, el unico recurso con el que contaba el compositor para dirigir la
orquesta en conexion con la pelicula era su proyeccion en una pantalla, sin ninglin tipo
de marca sonora o visual. Incluso no siempre se contaba con el visionado del filme en

estas sesiones. Quintero disponia de un cronodgrafo, las notas de sincronizacion escritas

en la partitura y la ayuda de su esposa que le indicaba gestualmente si debia acelerar o
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frenar en algin pasaje (Lopez, 2009: 337). Eran 4ridas jornadas de trabajo en las que
hasta el caracter mas apacible, como el de Duran i Alemany, se veia alterado al final del
dia: “Mi padre —relataba Antoni Duran— mds bien era pacifico y alli cambiaba
completamente, se ponia muy enérgico. Decia: “jTu has desafinado!, ;TG has entrado
tarde!”. Empezaba muy pronto y terminaba muy tarde cada dia, era un trabajo duro.
Recuerdo que llegaba a casa cansado y ademas se movia mucho dirigiendo™®.

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

para quien todos los problemas de su especialidad estaban superados” (Fernandez-Cid,

1953: 18). Mas adelante afade:

Una vez, el corte aceptado con dolor, con rabia, porque mutilaba calidades musicales que se
lograran con amoroso celo. Otra, u otras, una feliz solucion para la demanda insolita
expuesta con la mayor naturalidad: <<Aqui necesito unas campanitas; falta medio minuto
de fondo sonoro; en vez de violines, Jesus, (por qué no utilizas trompas?: resultan mas
adecuadas a los matices psicologicos>>. Y Leoz quitaba, ponia, cooperaba con un talento
envidiable; negaba, solo en los casos extremos, luego de convencer a todos de su razén

(25).

A estas duras sesiones de actividad se sumaban las precarias salas en donde se
realizaban. La ausencia de lugares habilitados para tales practicas obligaba a efectuarlas
en cualquier parte (Roldan, 2004: 192). Hasta los estudios algo mas equipados
evidenciaban penurias y desperfectos. Duran i Alemany lo relata con crudeza: “...faltan
Estudios de sonorizacion. Los que existen no estdn hechos con arreglo a las leyes
acusticas, y el que no tiene mala resonancia, tiene una sequedad que ahoga... y hasta
algunos con el piano desafinado” (A, 1943).

Grabada la musica, no quedaba sino mezclarla con los demdas elementos sonoros del
filme adjudicéandole el plano mas adecuado en cada caso. Sin duda esta era la fase mas
frustrante de todas para el compositor quien veia cémo el producto de su trabajo en
muchas ocasiones se malograba. Los técnicos, ignorantes de toda cuestion musical,

manipulaban la banda sonora con total libertad teniendo en cuenta solo la percepcion
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del didlogo, lo que arruinaba la dindmica en cualquier punto de la partitura: “El musico
podia llegar a perder mucho si no estaba alli y ‘luchaba’ de algiin modo por el respeto a
su obra” (Roldéan, 2004: 193). A esto habia que afadir la baja calidad de los medios
utilizados, todo lo cual originaba un audio altamente deslucido. No seria hasta tiempo
después, con la evolucion y mejora de las tomas de sonido, de los micréfonos y de los
sistemas de captacion sonora, cuando la categoria de la obra musical dejaria de estar

camuflada y de resultar inapreciable dentro del conjunto filmico.

3. Conclusiones principales del estudio

-El acercamiento progresivo de la musicologia al estudio de la musica cinematografica
espafiola de posguerra ha enriquecido este campo, el cual venia siendo abordado durante
afios por especialistas sobre el séptimo arte pero no asi sobre musica, lo que se traducia
en aproximaciones livianas a la materia enfocadas basicamente en el aspecto
biofilmografico de los compositores de aquel periodo. En la actualidad, son cada vez
mas numerosos los andlisis exhaustivos, en cuanto a la relacidon musica-imagen,
permitiendo complementar y enriquecer los estudios pretéritos. No obstante, es un
terreno dificil en el que adentrarse debido a la escasez de fuentes, asi como el dificil
acceso a las mismas. Las peliculas, donde cohabitan musica e imagen, constituyen el
instrumento bésico, y muchas veces unico, para su examen.

-Pese a las limitaciones impuestas a la cinematografia nacional durante la década de
1940, gracias a una serie de directores como José Luis Sdenz de Heredia, Edgar Neville,
Rafael Gil, Juan de Ordufa, Ignacio F. Iquino, entre otros, el cine nacional logrd
destacar en una amplia gama de géneros, con preponderancia del drama y la comedia.
-La mayoria de las bandas sonoras compuestas para dichas producciones fueron creadas
por un reducido grupo de musicos formado por Jesis Garcia Leoz, Juan Quintero
Muiioz, Manuel Parada de la Puente, Joan Duran i Alemany, José¢ Ruiz de Azagra, José
Muiioz Molleda, Ramén Ferrés i Mussolas y Manuel Lopez-Quiroga que, como
seguidores y amantes del cine hollywoodiense, supieron plasmar en ellas el nivel y
calidad de la musica filmica norteamericana.

-Con dichos maestros se asent6 la profesion de compositor cinematografico en Espaia,

con unas pautas concretas a seguir en la elaboracion de la banda musical, pero con
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importantes diferencias respecto a Hollywood, que contaba con departamentos
musicales, especialistas a los que se les asignaban diferentes tareas, orquestas y
convenios que ligaban a los musicos con una productora durante varios afios. El
resultado se hacia notar en la saturacién de trabajo que debia asumir el compositor
espafiol, en muchos casos, exclusivo responsable de todas las fases que comprendian la
creacion de la musica para un largometraje.

-La dedicacion y talento demostrados en el medio por estos musicos, quedaron
plasmados en partituras espectaculares, sinfonicas, de estilo decimononico, aderezado
con la presencia del elemento popular, folclorico y urbano, en funcién de los
requerimientos de las imdagenes, con las que establecieron una perfecta relacion
empatica, a través del empleo de un elevado numero de clichés musicales, lo que
garantizaba la comprensibilidad de la audiencia, siguiendo las directrices de la musica

norteamericana, fuente primigenia de aprendizaje e inspiracion para todos ellos.

! Para mas informacién sobre los comienzos de la prensa musical especializada, consultar el apartado de
McCarty, C. (1989). The Literature of Film Music, en McCarty, C. (Ed.). (1989). Film Music 1. Nueva
York: Garland; ix-3.

? Sus trabajos correspondientes son:

Sabayenev, L. (1935). Music for the Films: A Handbook for Composers and Conductors. Londres:
Pitman and Sons.

London, K. (1936). Film Music: A Summary of the Characteristics Features of its History, Aesthetics,
Technique and Possible Developments. Londres: Faber and Faber.

3 Concretamente con las siguientes:

Adorno, T. W. & Eisler, H. (1947/2007). Composing for the Films. Londres: Continuum.

Huntley, J. (1947). British Film Music. Londres: British Year Books.

Levy, L. (1948). Music for the Movies. Londres: Sampson Low.

* Algunas de las investigaciones bésicas en este campo son:

Chion, M. (1997). La musica en el cine. Barcelona: Paidos.

Lack, R. (1999). La musica en el cine. Madrid: Catedra.

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

® Juan Quintero Mufioz (Ceuta, 29-VI-1903; Madrid, 26-1-1980). Su obra filmica comenzd con las
Sevillanas Imperio para el filme La hermana san Sulpicio (1934), de Florian Rey. Varios de sus trabajos
le valieron importantes reconocimientos, como los del Circulo de Escritores Cinematograficos en 1946
por La prédiga y Un drama nuevo. Asimismo, por su partitura para Locura de amor (1948), de Juan de
Ordufla, fue galardonado con el premio a la mejor musica en el Certamen Cinematografico
Hispanoamericano. Fue jefe de la seccion cinematografica de la SGAE.

’” Manuel Parada de la Puente (San Felices de los Gallegos [Salamanca), 26-VI-1911; Madrid, 10-VII-
1973). Fue galardonado en 1948 por el Circulo de Escritores Cinematograficos por La vida encadenada
de Antonio Roman, y en 1950 recibi6 el Premio Miguel de Cervantes a la mejor musica por La noche del
sabado. Asimismo, su productividad cinematografica fue reconocida en 1963 con el Premio Nacional del
Sindicato del Espectaculo.

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

? Joan Duran i Alemany (Barcelona, 21-1X-1894; Barcelona, 22-1V-1970). Tuvo su primer contacto con
el cine en Alemania a finales de los afios veinte cuando se dedicaba a tocar el piano y a dirigir su propia
orquesta. Fue entonces cuando le contrataron como orquestador para las compaifiias UFA y Tobis. En su
pais ocupd el puesto de director artistico de la productora Parlophone. Compuso musica para anuncios
publicitarios. Como Parada, también escribi6 piezas para NO-DO. No dejoé de componer hasta su muerte.
' Entrevista inédita realizada por Esther Garcia Soriano a Antoni Duran Barba el 14 de julio de 2010.
"'De hecho, solia realizar versiones de sus obras, y su Concierto breve para piano y orquesta esta escrito
en memoria del compositor americano.

2 Manuel Lopez-Quiroga (Sevilla, 30-1-1899; Madrid 13-XI1-1988). Cultivo la cancion folclorica
andaluza desde su juventud, época en la que sentado al piano amenizaba los intermedios de las funciones
teatrales. De igual modo se inici6 en el campo de la zarzuela, la revista y todo tipo de obras liricas.
Abandono su ciudad natal en 1929 en direccion a Madrid donde continud su labor compositiva, esta vez
como escritor de cuplés. Enseguida conocid al letrista Rafael de Ledn con quien comenzd a trabajar
alcanzando su primer gran éxito con el pasacalle Rocio. Una vez que adquirié fama en la capital inici6 su
carrera cinematografica firmando la partitura del cortometraje Mi patio andaluz en 1933, de Zeisler y
Loesen. Sin embargo no seria hasta después de la guerra civil cuando comenz6 a destacar en la industria.
A partir de los aflos cincuenta su labor cinematografica fue disminuyendo hasta cesar del todo a mediados
de los sesenta.

3 Ramén Ferrés i Mussolas (Valls [Tarragona), 3-11I-1878; Barcelona 7-111-1962). Entr6 en el ambito
cinematografico tras una larga trayectoria unido al mundo lirico como compositor y fundador de una
compaiiia de zarzuela que le llevd de gira por toda Espafla y América junto a su esposa. Su primera
participacion en la industria tuvo lugar en 1933 con la pelicula E! relicario, de Ricardo de Bafios. En
1935 firm¢ la partitura del largometraje, A/ margen de la ley, de Ignacio F. Iquino. Tras dejar el cine
regreso al teatro lirico.

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

"> Los congresos de Musica y Cultura Audiovisual (MUCA), asi como los organizados por la Sociedad
Espafiola de Musicologia (SEdeM) son, entre otros, algunos de los mas destacados, donde se da cabida a
comunicaciones y ponencias sobre la creacion musical cinematografica nacional e internacional.

'® Algunos estudios destacados son:

Loépez, J. (2009). Muisica y cine en la Espaiia del franquismo: el compositor Juan Quintero Muiioz (1903-
1980). Universidad de Granada. Tesis doctoral dirigida por Antonio Martin Moreno.

Miranda, L (2011). Manuel Parada y la musica cinematogrdfica espaiiola durante el franquismo:
estudio analitico. Universidad de Oviedo. Tesis doctoral dirigida por Celsa Alonso Gonzélez.

Celaya, L. (2014). Vida y obra de Jesus Garcia Leoz (1904-1953). Universidad Publica de Navarra. Tesis
Doctoral dirigida por Isabel Ostolaza Elizondo y Marcos Andrés Vierge.

"7 Algunos titulos destacados son:

Xalabarder, C. (1997) Enciclopedia de las bandas sonoras. Barcelona: Ediciones B.

Padrol, J. (1998). Pentagramas de pelicula: entrevistas a grandes compositores de bandas sonoras.
Madrid: Nuer.

Cueto, R. (2003). El lenguaje invisible. Entrevistas con compositores del cine espaiiol. Madrid: 33
Festival del Cine de Alcala de Henares, Comunidad de Madrid.

'8 Una de ellas es la coordinada por CALVO, F. (1986). Evolucién de la Banda Sonora en Espaiia:
Carmelo Bernaola. Alcala de Henares: Festival de Cine de Alcala de Henares.

' Algunas investigaciones de esta categoria son:

Romagueira i Ramio, J. (2002). El jazz y sus espejos. Madrid: Ediciones de la Torre.

Carmona, L. M. (2007). La musica en el cine espafiol. Madrid: Cacitel.
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Destacan Primer Plano y Radiocinema.
*! Entre las mas interesantes y fidedignas cabe mencionar:

Base de datos de peliculas calificadas del Ministerio de Cultura (Espafia). ( )
(10-10-17).

The Internet Movie Data Base (IMDB). ) (10-10-17).

The Film Database. ( ) (10-10-17).

*2 De entre todos los herederos con los que se pudo establecer contacto, tan solo D. Antoni Duran Barba
concedio6 una entrevista personal.

2 1os denominados clicks, serpentinas, perforaciones o el sistema Newman, entre otros, en Karlin, F.
(1994). Listening to Movies. The Films Lover’s Guide to Film Music. Nueva York: Schirmer Books, 45-
49,

** Otros referentes fundamentales para la elaboracién de este punto han sido:

Loépez, J. (2009). Muisica y cine en la Esparia del franquismo: el compositor Juan Quintero Muisioz (1903-
1980). Universidad de Granada. Tesis doctoral dirigida por Antonio Martin Moreno; 305-344.

Roldan, D. (2004). Fuentes documentales para el estudio de la musica en el cine espaiiol de los arios 40.
Universidad Politécnica de Valencia. Tesis doctoral dirigida por Eulalia Adelantado Mateu; 185-198.

% Se transcribe de acuerdo con las normas ortogréficas actuales:

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

*% Entrevista inédita realizada por Esther Garcia Soriano a Antoni Duran Barba el 14 de julio de 2010.

*7 Entrevista inédita realizada por Esther Garcia Soriano a Antoni Duran Barba el 14 de julio de 2010.

¥ Comunmente denominada copion cinematogréfico.

** Entrevista inédita realizada por Esther Garcia Soriano a Antoni Duran Barba el 14 de julio de 2010.

' No se ha logrado identificar a este ayudante.

! Garcia, J. El salto de la muerte. Anotacion escrita por Garcia Leoz en la portada del borrador del
bloque N°15 “Danza de la hada”. Pamplona: Archivo Real y General de Navarra.

*% Garcia, J. Tarjeta de visita. Anotacion escrita por Garcia Leoz en la primera pagina sin numerar del
bloque N°3 de la partitura manuscrita para orquesta. Pamplona: Archivo Real y General de Navarra.

*? Entrevista inédita realizada por Esther Garcia Soriano a Antoni Duran Barba el 14 de julio de 2010.

** Garcia, J. La fiesta sigue. Anotacién escrita por Garcia Leoz en la ultima hoja sin numerar de los
borradores del pasodoble. Pamplona: Archivo Real y General de Navarra.

> Roy M. Prendergast explica con detalle estas practicas en Prendergast, R. M. (1992). Film Music, a
Neglected Art: A Critical Study of Music in Films. Nueva York-Londres: W.W. Norton & Company; 263-
268.

*% Entrevista inédita realizada por Esther Garcia Soriano a Antoni Duran Barba el 14 de julio de 2010.
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Recursos web

Base de datos de peliculas calificadas del Ministerio de Cultura (Espafa).
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