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Resumo: Ao longo do texto fazemos uma aproximagao as colabora¢des que decorreram no
campo do documentario na década de sessenta, entre compositores de vanguarda (perten-
centes a Geracdo de 51) e realizadores ligados aos Novos Cinemas, com enfoque no caso de
Luis de Pablo e Javier Aguirre com a sua Esparia insolita (1964), um documentario particu-
lar que percorre a Peninsula Ibérica retratando o eu mais profundo e menos conhecido de
seu povo, costumes e tradi¢des.
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Resumen: A lo largo de las siguientes paginas realizamos una aproximacion a las cola-
boraciones que se dieron en el ambito del documental en la década de los sesenta, entre
compositores de vanguardia (pertenecientes a la Generacion del 51) y directores adscritos a
los nuevos cines, centrandonos en el caso de Luis de Pablo y Javier Aguirre con su Esparia
insolita (1964), un particular documental que recorre la peninsula ibérica retratando el yo
mas profundo y menos conocido de sus gentes, costumbres y tradiciones.
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to the Generation of ‘51) and directors attached to the new cinemas, focusing on the case of
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Résumé : Au cours des pages suivantes, nous abordons les collaborations qui ont eu lieu
dans le domaine du documentaire dans les années 1960, entre des compositeurs d’avant-
-garde (appartenant a la génération 51 ) et des réalisateurs affectés aux nouveaux cinémas,
en nous concentrant sur le cas de Luis de Pablo et Javier Aguirre avec leur Esparia insolita
(1964), un documentaire particulier qui parcourt la péninsule ibérique, en dépeignant le plus
profond et le moins connu de son peuple, de ses coutumes et de ses traditions.

Mots-clés : avant-garde musicale ; Nouveaux Cinemas ; Luis de Pablo ; Javier Aguirre ;

cinéma espagnol.

Introduccion

Tras las fronteras del régimen franquista y sus correspondientes censuras, una
generacion de musicos espafioles con gran formacion humanista y profunda refle-
xion sobre el hecho creativo se abrid paso para formarse y actualizarse en las ulti-
mas tendencias artisticas que el pandemoénium del siglo XX desplegaba por todos
los rincones.

Varios de los compositores agrupados en lo que se llamo la Generacion del 51!
dieron corporeidad a la voz interior de imagenes fundamentales del cine espaiiol.

Responsables de diversas iniciativas para la divulgacion de la musica de van-
guardia en el ambito espafiol, el cine fue para ellos una plataforma de subsistencia,
un gesto de modernidad y un reto creativo que los llevd a cabalgar por los distintos
géneros cinematograficos de la mano de grandes directores.

Dar el salto de la sala de concierto a la pantalla grande supuso un abanico de
experiencias creativas marcadas por multiples factores. A partir de este supuesto,
podriamos preguntarnos si el género cinematografico potencidé o mermé la capaci-
dad creativa del artista, y si documental y ficcion se comportaron como plataformas
diferentes a la hora de realizar el ejercicio creativo musical.

Para responder a ello, nos acercaremos al caso concreto de Javier Aguirre vy,
fundamentalmente, al de Luis de Pablo. Repasaremos parte del catalogo de obras
audiovisuales de este ultimo y el peso que el documental como género ofrecid al
musico bilbaino, analizando algunos ejemplos. Su trayectoria en la praxis filmica
(que abarca de 1956 a 1982) recoge, a lo largo de mas de sesenta titulos, su trabajo
con directores como Carlos Saura, Victor Erice, Antonio Eceiza, Javier Aguirre,
José Antonio Nieves Conde, Angelino Fons, Wilhem Ziener, Nino Quevedo, Volker
Vogeler, Wim Wenders, Jaime Chavarri, Charles Chaboud, entre otros.

1. Generacion del 51 es un término atribuido al musico Cristobal Halffter que se refiere al afio en el
que el grupo heterogéneo de compositores espafioles nacidos entre 1924 y 1938 terminaron sus estu-
dios académicos e impulsaron las nuevas corrientes de vanguardia europea en el territorio nacional.
Los miembros englobados en esta generacion son fundamentalmente Anton Garcia Abril, Carmelo
Bernaola, Luis de Pablo, Cristobal Halffter, Ramon Barce, Xavier Berenguel, Alberto Blancafort,
Manuel Carra, Enrique Franco, Josep Maria Mestres-Quadreny y Manuel Moreno-Buendia, entre los
mas destacados.
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De lo musical a lo documental: una generacion abriendo puertas

“El cine, y este es un detalle muy poco conocido, es el primer medio que en Es-
pafia ha dado posibilidad al compositor para hacer musica electroactstica y concre-
ta”. Con estas palabras, Luis de Pablo (1930-2021) respondia a una de las preguntas
que el historiador catalan especializado en musica para el audiovisual, Josep Lluis i
Falcé (2005: 331), le hizo al compositor bilbaino en una entrevista en 1992, cuando
comentaban sus experiencias en la praxis filmica.

Mas alla de que el cine posibilitara incluir técnicas, estéticas y procedimientos
de las vanguardias musicales, que de otro modo llegaban con dificultad al publico
general, lo cierto es que Luis de Pablo no fue el Ginico de su generacion en incur-
sionar en los andamios expresivos del universo cinematografico. Tal como recalca
Joan Padrol (2009: 31), el cine de la década de los sesenta no sélo estd marcado por
la aparicion del Nuevo Cine Espaiiol, sino también, por la participacion de varios de
los compositores de la bautizada Generacion del 51 en estos nuevos planteamientos
que emergian para la narrativa del audiovisual.

La panoramica de musicos de vanguardia adscritos a esta generacion, que se
adentraron en el multi-universo filmico abarca otros casos (ordenados de mayor
a menor en términos cuantitativos segun su participacion en audiovisuales) como:
Anton Garcia Abril, Carmelo Bernaola, Cristobal Halffter, Alberto Blancafort, Ma-
nuel Moreno-Buendia, seguidos por proyectos puntuales de Ramoén Barce, Fernando
Ember, Enrique Franco o Manuel Carra. Todos ellos suman un catalogo completo y
contrastado de peliculas que recoge casi 400 titulos (Vesga, 2015: 45, 545-552). Can-
tidad nada despreciable que retine una coleccion de directores que pasa por figuras
como Amando de Ossorio, Antonio Giménez-Rico, Arturo Pérez Camarero, Basi-
lio Martin Patino, Carlos Saura, Fernando Fernan-Gémez, Fernando Trueba, Javier
Aguirre, Jos¢ Maria Forqué, Ledn Klimovsky, Mario Camus, Nino Quevedo, Pedro
Lazaga, Pedro Olea, Rafael Gil, Victor Erice, Wim Wenders, entre otros.

En una época en donde una de las barreras culturales mas importantes fue la
censura impuesta por el régimen franquista, muchas de las experiencias realizadas
en el ambito filmico se vieron limitadas en distintos aspectos. Esa misma censura
que se aplicaba de manera implacable a la narrativa del audiovisual, fue menos seve-
ra con las bandas sonoras dada la naturaleza abstracta de la misica instrumental. Sin
embargo, las represiones conceptuales del Régimen no fueron obstaculo suficiente
para que se iniciaran con impulso contracorrientes como la del Nuevo Cine Espafiol?
(en consonancia con otras corrientes internacionales como la Nouvelle Vague fran-
cesa o el Free Cinema britanico),’ o proyectos como el del grupo Nueva Musica,

2. Nuevo Cine Espaiiol es el término que denominé a un importante movimiento heterogéneo de la
década de 1960, radicado especialmente en Madrid, cuya filosofia se basaba en desafiar al cine ins-
titucional e industrial con nuevas tematicas y formulas narrativas, impregnado de estéticas artisticas
donde se reivindica la subjetividad del autor entre otras cuestiones de orden social, politico, etc. A este
movimiento pertenecen figuras como Carlos Saura, Basilio Martin Patino, Mario Camus, Angelino
Fons, entre otros (Vesga, 2015: 69).

3. La Nouvelle Vague, por otra parte, surgié en Francia a finales de la década de 1950, también como
un movimiento de reaccion contra las convenciones y estructuras presentes en el cine de masas,
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cuya intencion fundamental fue crear una plataforma para difundir tanto las nuevas
estéticas que surgian en el panorama musical internacional, como las propuestas del
grupo de jovenes musicos adscritos a esta iniciativa. Asi, estos actores desempefia-
ron un papel fundamental en la creacion-difusion de las nuevas tendencias dentro
del panorama espaiiol, contribuyendo a la gestacion de codigos innovadores (Vesga,
2015: 35). Por otra parte, no debemos olvidar que “esa necesidad del Régimen de
representar una nacion renovada a través del arte en las décadas de 1950 y 1960 cul-
mina con el apoyo a algunos compositores vanguardistas, entre los que esta Luis de
Pablo” (Lopez Estelche, 2013: 392). Contradictoriamente a lo que podria esperarse
de un régimen dictatorial tradicionalista, De Pablo fue uno de los ejemplos con mas
proyeccion en este periodo, puesto que representaba una cultura contemporanea al
amparo de la vanguardia y que el sistema gubernamental requeria, para lavar su
imagen y presentar una nacion moderna y cosmopolita ante los ojos del mundo.

Directores, compositores y todo un equipo de profesionales se embarcaron en la
empresa de enfrentarse al reto de sacar adelante cada nueva pelicula en este contex-
to. A veces con resultados mas experimentales y atrevidos, a veces mas comerciales,
y a veces mas convencionales y no por ello menos interesantes. Cada uno de esos
casi 400 titulos que suma esta generacion de musicos, es el testimonio filmico y la
historia audiovisual de la experiencia artistica de sujetos con una gran consciencia
de la expresion vanguardista. Especialmente llamativas por su alto grado de experi-
mentacion desde el punto de vista creativo son propuestas como el filme /38 (1972),
colaboracion entre el artista plastico José Luis Alexanco y Luis de Pablo;* o Espec-
tro Siete (7 Objetos Luminosos y 5 Complementarios), trabajo compartido entre el
director Javier Aguirre y Ramén Barce (De Dios, 2009).

A partir de estos y otros ejemplos, cabe profundizar en los procesos de encuen-
tro y negociacion entre dos mentes creativas -director/autor y compositor- pertene-
cientes a disciplinas artisticas diferentes, en un momento en el que se esté revisando
la concepcion, la forma y el lenguaje tanto del cine como de la musica. Digamos que
cada una de estas peliculas es el punto de encuentro, “donde se cuentan las aventuras
de dos creadores de vanguardia en un tiempo en el que hacer arte nuevo en Espafia
era la tinica manera de gritar libertad”. (De Dios, 2009: 403).

Las vanguardias musicales como alternativa a las convenciones de las bandas

apostando por mayor libertad expresiva y técnica en la produccion cinematografica. Sus principales
representantes son directores como Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard, Eric Rohmer o Claude Cha-
brol, entre otros. Finalmente, el Free Cinema britanico nace a mediados de la década de 1950 a partir
del manifiesto Angry Young Men. Una de sus caracteristicas fundamentales es su estética realista en
el cine de ficcion. Mientras el cine documental retrata historias inspiradas en la cotidianidad, con un
marcado compromiso social como reaccion a la artificialidad narrativa de Hollywood. Este movi-
miento engloba directores como Jack Clayton, Karel Reisz, Tony Richardson, Lindsay Anderson, etc.
(Vesga, 2021: 217).

4. Se puede encontrar en el Museo Reina Sofia en Madrid. Mas informacion sobre la pieza audiovi-
sual en: https://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/138-historia-natural (Consultado por tltima
vez, el 15 de febrero de 2023).


https://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/138-historia-natural
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sonoras en el cine

La Espafia de los afios sesenta, de nuevos cines y vanguardias, heredara un
documental concebido fundamentalmente como herramienta de propaganda, tanto
por el aparato franquista, como por el republicano. Durante la guerra civil espaiiola
la musica se usé como elemento para reforzar el discurso ideolégico (Lopez Gomez,
2021: 61). Posteriormente, y al amparo de los nuevos lenguajes audiovisuales, se
abri6 un espacio para la experimentacion musical en el cine.

A partir de 1946 se edifica el catdlogo de este grupo de compositores que recoge
exactamente 393 audiovisuales, con todo tipo de géneros y formatos que abarcan
ficcion y documental, cortos y largometrajes, comedia y drama, cine comercial y
de autor. Los mimbres que sostienen las imagenes de estos filmes se hilvanan con
sonoridades y estéticas musicales de toda clase. Su naturaleza responde a las nece-
sidades narrativas de cada discurso argumental, pero, sobre todo, refleja el oficio y
la destreza, la formacion y talento de estos musicos que adaptaron las partituras al
ambito cinematografico.

Las propuestas estéticas y disefios sonoros son muy amplios. Hay quien aseve-
ra que, en el caso concreto del documental y de cierto cine de ficcion de vocacion
realista, muchas veces se frecuentaron “composiciones musicales de estética atonal,
dodecafonica o concreta cuyas armonias, para el oido profano, estan mas cerca de
los ruidos que de las melodias, lo que camufla la transgresion de la expresion realis-
ta” (Barroso, 2009: 298). A pesar de corrientes puristas como el Direct Cinema y el
Cinéma Vérité,® que rechazaban la musica extradiegética® por ser ajena a la realidad
que intentan reflejar, la mayoria de los cineastas en sus documentales, creativos o
divulgativos, no se han desprendido de la intervencion de la musica incidental en
el discurso audiovisual, ni tampoco han renunciado a sus efectos (Barroso, 2009:
297). Desde el documental tradicional, pasando por el cine de no-ficcion, hasta el
docudrama o la ficcion documentalizante, una gran parte se ha valido en mayor o
menor medida de las estrategias expresivas que la aplicacion de la musica extradie-
gética aportaba en sus habituales procedimientos. Diversos autores coinciden en
este hecho.

5. Tanto el Direct Cinema norteamericano, como el Cinema Verité europeo, son corrientes de voca-
cién documentalista dentro y fuera de la ficcion. Ambas surgieron alrededor de la década de 1950 y
promulgaban un realismo cinematografico desprovisto de artificios que manipulasen la percepcion
del espectador.

6. Aunque en muchos foros ha provocado discusion y el origen de distintos vocablos, asumiremos la
terminologia del compositor y critico cinematografico francés Michel Chion: extradiegético y die-
gético, que designan la posicion funcional de la musica en la narrativa del audiovisual. Esto es, son
diegéticos los elementos necesarios para narrar la historia de forma directa y donde los personajes
son conscientes de ello, por tanto, son conscientes de la musica que suena puesto que la fuente de
produccion de sonido pertenece a la narracion dramatica. Por el contrario, la musica extradiegética,
no diegética o incidental, no esté justificada en la narrativa interior y puede describir una situacion o
estado de animo de un personaje, sin que este sea consciente de la misma.
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La sobriedad reproductiva de la realidad tantas veces invocada como rasgo esen-
cialista de los documentales pareceria sugerir la inadecuacion de cualquier tipo de
musica que no fuera directamente producida por la actividad escénica reconocible
como parte natural y espontanea de esa realidad. Realmente nunca ha sido asi,
ni tan siquiera en la etapa del documental tradicional. (Barroso, 2009: 297-298).

Por otro lado, autores como John Corner (2002), plantean una serie de pun-
tos sobre las propiedades especificas de la imagen documental, su relacion con la
musica y la necesidad de revisar algunas de las inhibiciones establecidas sobre el
“hecho” y la “emocion”. Se trata de un género cinematografico de investigacion y
argumentacion, de observacion e ilustracion, pero también de diversion y entrete-
nimiento que abarca noticias nacionales, conocimiento publico, usos promocionales
y propagandisticos, programas de juegos, jardineria, viajes y vacaciones, cocina y
toda una gama de productos de estilo de vida. De forma que mantener una integri-
dad documental es dificil de resolver (Corner, 2002: 358). Victor Erice proclamo¢ al
respecto en una rueda de prensa: “No hay diferencia sustancial entre documental y
ficcion. La ficcion esta en la mirada del director. Cualquier cosa que encuadramos
con una camara pasa a estar impregnada de ficcidn, se convierte, en palabras de Jean
Mitry, en una realidad cinematografica”. (Lazaro, 2016: 253).

No podemos menospreciar la dimension del impacto y la importancia de la mua-
sica de muchos documentales. Incluso ha habido bandas sonoras de documentales
que han saltado de su statu quo en la pantalla grande al imaginario colectivo, como
ocurrio a principios de los sesenta con uno de los pasajes de Mondo Cane (1962) de
Cavara, Jacopetti y Prosperi, cuya banda sonora esta firmada conjuntamente por Riz
Ortolani y Nino Oliviero:

El tema central de la pelicula, presentado con distintas variaciones, a ritmo de
marcha militar cuando vemos el desfile de majorettes en las calles de Sidney o
como un scherzo de comedia en la escena de los pollitos vivos pintados de colores
como regalo de Navidad, tiene su gran momento central, tocado con coros y una
amplia orquesta sinfonica en el fragmento ‘Lultimo volo’, en la secuencia de los
pajaros esterilizados en los atolones del Pacifico, como consecuencia de las ex-
plosiones nucleares. Es uno de los grandes temas musicales en la historia del cine
italiano [...] escuchado mil veces como musica funcional o ambiental en los as-
censores, grandes almacenes, centros comerciales u oficinas. (Padrol, 2012: 298).

Corner también desarrolla el tema en torno al documental centrandose, entre
otros aspectos, en la tipificacion de géneros musicales que se emplean en el do-
cumental britanico de las décadas de 1950 y 1960, haciendo un sefialamiento a la
aplicacion que se le da al jazz, por ejemplo, o a la musica popular, cuando el objeti-
vo era generar ambientes mas relajados en la narrativa del relato filmico, mientras
documentales con temas argumentales en un tono mas serio solian utilizar musica
clasica. (Corner, 2022: 362).

Este enfoque de la banda sonora aplicado en funcion del género musical para
despertar percepciones dirigidas a publicos plurales, nos remite a los arquetipos mu-
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sicales, explotados hasta la saciedad, a los que actualmente el marketing y la publi-
cidad apelan en anuncios de television o en hilos musicales de distintas plataformas
comerciales, para enunciar una imagen de marca y convocar unos valores culturales
dirigidos a un publico acotado por edad, clase social, tribu urbana o sexo, utilizando
“la capacidad significativa de la musica para que ésta cumpla alguna funcion deter-
minada dentro de sus estrategias de marketing”. (Lahoza, 2018: 16).

Al hilo de esta reflexion acerca de la directividad perceptiva surge una pre-
gunta: ;jpor qué el cine documental y el cine de autor de los sesenta, en muchos
casos, fueron plataformas propicias para las vanguardias musicales? Quizas porque
las estructuras y codigos musicales utilizados por la vanguardia no citan habitual-
mente el cliché al uso, el musema’ (Tagg, 2012), el arquetipo musical predefinido,
asociado a un significado concreto en el imaginario colectivo y retroalimentado por
muchas bandas sonoras en una endogamia perpetua.® Es decir, esta musica no so-
lamente renueva el lenguaje del documental y de los nuevos cines, en consonancia
con su talante, muchas veces experimental, sino que su esencia estd arraigada en
la innovacion como principio. Esto, a su vez, trae consigo una serie de constructos
donde decir vanguardia es decir seriedad, arte, intelectualidad, experimentacion,
etc. La naturaleza de su lenguaje, alejada de discursos auditivos donde predomina un
uso tradicional de elementos musicales como melodia, ritmo, armonia, o timbrica,
construye nuevas asociaciones entre imagen y sonido que el publico no estaba acos-
tumbrado a ver y oir. De esta forma, disociamos la consideracion de que la musica
produce fundamentalmente emocionalidad en sus efectos.

Por otra parte, la vanguardia musical también se ha asociado frecuentemente
al Nuevo Cine Espanol, a la Escuela de Barcelona’ y a cineastas independientes
que han hecho uso de esta sonoridad vanguardista en sus obras. “L.a musica atonal
también puede estar vinculada a conflictos y sentimientos de desasosiego en las
composiciones vanguardistas” (Sanchez, 2013: 100), una realidad que reafirma la
apuesta que Adorno y Eisler' (1981: 61) hicieron por el lenguaje atonal, especial-

7. Término atribuido a Philip Tagg que se refiere a la unidad de expresion musical mas pequeiia con
una significacion asociada.

8. Theodor Adorno apunta algunas ideas sobre el aspecto pedagdgico en torno a los medios de difu-
sion de masas (Fubini, 2006: 150.).

9. Se conoce como Escuela de Barcelona al grupo de cineastas catalanes que en torno a la década
de 1960 inici6 su andadura. De estética refinada y muy influenciada por la Nouvelle Vague francesa
o el Free Cinema britanico, se encuentran directores como Vicente Aranda, Joaquim Jorda, Jacinto
Esteva, José Maria Nunes, entre otros (Vesga, 2015: 78).

10. El binomio entre el filésofo y musicélogo Theodor L. W. Adorno y el compositor y filésofo Hanns
Eisler dio a luz, a principios de la década de 1940, durante su exilio en Nueva York, una investigacion
sin precedentes y uno de los primeros referentes sobre la teoria de la musica en el cine. El proyecto
conocido como Film Music Project tenia como objetivo utilizar miisica moderna (y en especial la
composicion dodecafonica) en el audiovisual para enriquecer el potencial artistico del mismo. Las
reflexiones que ambos autores hicieron al respecto sefialaron puntos fundamentales sobre el tema.
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mente el dodecafonico," como una herramienta para elevar la pelicula a la categoria
de obra de arte y asi servir de plataforma para acercar a las masas la nueva musica.
(Sanchez, 2013: 100).

Aguirre y De Pablo: dos creadores de vanguardia unidos por la
gran pantalla

Uno de los casos mas sobresalientes de su generacion es el del director donos-
tiarra Javier Aguirre (1935) con sus reflexiones y su concepto de Anti-cine. “Aguirre
fue abanderado de un cine sensorial, ajeno a la narrativa tradicional y por lo tanto
mas pictérico y musical que descriptivo” (De Dios, 2009: 404). La afinidad y sen-
sibilidad que este director promulgd siempre por la musica nacié de su formacion
musical y de su arraigo en el seno de una familia de varios musicos ilustres. Quizas
por esta razon, entablo grandes amistades con artistas de renombre, lo que le llevo
a trabajar con diversos compositores vanguardistas de la Generacion del 51, como
Ramoén Barce, Carmelo Bernaola, Cristobal Halffter, Tomas Marco, Antén Garcia
Abril y Luis De Pablo, como puede verse en la Tabla 1:

Espectro siete (7 Objetos luminosos y 5

; 1969 JAVIER AGUIRRE ~ BARCE, Ramén
complementarios)

El gran amor del conde Dracula 1973 JAVIER AGUIRRE BERNAOLA, Carr
El jorobado de la morgue 1973 JAVIER AGUIRRE BERNAOLA, Carr
Iniciacion en el amor, la (Dafis y Cloe) 1976 JAVIER AGUIRRE BERNAOLA, Cart
De profesion sus labores 1970 JAVIER AGUIRRE gnAtI;fIA AL,
El astronauta 1970 JAVIER AGUIRRE g:tlZSIA ABRIL,
Esposa de dia, amante de noche 1977 JAVIER AGUIRRE gnAtl;nCIA SlEIL
Rocky carambola 1979 JAVIER AGUIRRE i:tI;SIA ABRIL,
Tautdlogos Plus X 1974 JAVIER AGUIRRE ~ HALFFTER, Crist(
Temporalidad interna 1970 JAVIER AGUIRRE MARCO, Tomas
Pasaje tres 1961 JAVIER AGUIRRE  PABLO, Luis de
Tiempo y playa 1961 JAVIER AGUIRRE PABLO, Luis de

A ras del rio. 1962 JAVIER AGUIRRE ~ PABLO, Luis de
Playa insélita 1962 JAVIER AGUIRRE ~ PABLO, Luis de
Espacio dos 1963 JAVIER AGUIRRE ~ PABLO, Luis de
Polio (canto a la esperanza) 1963 JAVIER AGUIRRE PABLO, Luis de
Toros tres 1963 JAVIER AGUIRRE ~ PABLO, Luis de
Canto a la Esperanza 1964 JAVIER AGUIRRE PABLO, Luis de
Vizcaya cuatro 1964 JAVIER AGUIRRE PABLO, Luis de
Esparia insdlita 1964 JAVIER AGUIRRE PABLO, Luis de
Los oficios de Cdndido 1965 JAVIER AGUIRRE ~ PABLO, Luis de
Madrid la puerta mas cordial 1967 JAVIER AGUIRRE PABLO, Luis de

Tabla 1. Filmes de Javier Aguirre con musica de compositores de la Generacion del 51
(fuente: elaboracion propia)

11. Tanto el lenguaje atonal como el dodecafonico pertenecen a las corrientes musicales que revolu-
cionaron la armonia tradicional durante las primeras décadas del siglo XX. Fue el compositor austria-
co Arnold Schonberg en la década de 1920, quien elabor6 la teoria sobre la técnica dodecafonica, que
consiste en un sistema de composicion donde las doce notas de la escala cromatica tienen la misma
importancia, sin que ninguna domine sobre las demas. Por otra parte, la atonalidad (en oposicion a la
tonalidad), es un lenguaje que carece de jerarquias tonales y no se rige por las mismas reglas armoni-
cas del sistema tradicional de acordes mayores y menores.
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De alguna manera, la participacion en el ambito audiovisual de este grupo de
musicos, donde la versatilidad del lenguaje como cualidad sera llevada a las mas
altas cotas, responde al hecho de que hacer bandas sonoras fue para ellos un gesto de
modernidad, tal como proclama Celsa Alonso (2009: 332) sobre otros compositores,
como el maestro Francisco Alonso. Pero también, se corresponde con cierta organi-
cidad histdrica que tiene que ver con el resultado de la trayectoria que la vanguardia
espafiola realizo en el ambito de lo que se conoce como muisica pura:'>

Tras el asentamiento de la vanguardia y la cristalizacion de alguno de sus logros,
se procede a un nuevo cambio de paradigma estético [...]. El individualismo se
acentua todavia mas y se acomete una vuelta a la tradicion como elemento sobre el
que fundamentar la reforma del lenguaje artistico. Este recorrido, es resumible en
el trinomio Tradicionalismo-Vanguardia-Tradicion. (Lopez Estelche, 2013: 389).

El cine no es mas que otra plataforma moderna donde se desarrollan lenguajes
musicales que van, desde la vanguardia, a 1a mas tradicional de las expresiones esté-
ticas. Esta plasticidad que se le pide a la musica responde a la esencia funcional de la
musica aplicada y su credo fundamental: apelar a los poderes secretos del sonido y
su influencia manipulativa en la percepcion humana, ya sea por cuestiones psicolo-
gicas, biologicas o culturales. Para ello, la musica debera reencarnarse en un sinfin
de formas y expresiones, sean estas de vanguardia o no.

Es en este maremagnum donde nos encontramos con el trabajo de Aguirre y De
Pablo que suma, hasta donde tenemos registrado, un total de trece proyectos audio-
visuales, entre ellos, el primer largometraje del director con caracter documental:
Espaiia insolita (1964). En una entrevista acerca del oficio y experiencia en el docu-
mental, el compositor respondia:

Al principio hice documentales de tipo turistico, documentales sobre Cérdoba o
sobre lo que fuese. Hasta hacer documentales (estoy hablando claro esté, sobre la
musica) de promocion industrial. Es una cosa que yo no sé si sigue existiendo, me
imagino que si. Es un mundo muy particular [...]. Muchas compaiiias constructo-
ras que hacen carreteras, que hacen pantanos, o cosas de ese estilo... que hacen
fundicion, compaiiias de industria pesada podriamos decir, hacian muchas veces
un pequeilo corto que les servia de propaganda para poderlo mandar aqui o alla,
para demostrar lo bien que hacian las cosas. Entonces estos documentales se los
encargaban a un realizador, y ese documental tenia que tener una musica. Bueno,
yo entré en ese mundo porque tenia un amigo que era productor de ese tipo de
documentales industriales. (Vesga, 2015: 522).

De esta suerte, los primeros pasos de Luis de Pablo en el mundo de las bandas
sonoras en 1956 fueron de la mano de cortometrajes de tipo documental como His-
toria en la Costa del Sol de Jesus Fernandez Santos, o Los jardines de Granada de

12. Con el concepto de muisica pura nos referimos, por oposicion a la musica aplicada al audiovisual,
fundamentalmente a obras musicales instrumentales, no condicionadas por una funcionalidad ajena
a la propia musica.
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José Manuel Garcia de la Rasilla. Mas adelante, Elias Querejeta, uno de los produc-
tores y cineastas fundamentales para el cine de autor en Espana, le ofreceria crear
musica para los largometrajes que producia. Gracias a sus trabajos en la pantalla,
el musico bilbaino pudo permitirse costear su formacion y asistir a cursos como el
que dict6 la pianista Margot Pinter,'* quien le daria las primeras noticias de las ac-
tividades vanguardistas de la Escuela de Darmstadt (Vesga, 2015: 186). Los cursos
de verano de la ciudad alemana celebrados entre 1946 y 1955 dieron difusion a las
ultimas técnicas y corrientes estéticas del siglo XX. Su trascendencia radica funda-
mentalmente en que fueron una plataforma para la propagacion, desarrollo y forma-
cion en las vanguardias musicales. Jovenes compositores de toda Europa acudieron
para actualizarse y profundizar en su oficio. Luis de Pablo fue uno de sus estudiantes
asiduos. “La musica de Luis de Pablo podria ser llamada aleatoria, concreta, serial,
dodecafonica... €l prefiere no ponerle un nombre. Es enemigo de las etiquetas. Se
define a la vanguardia en todo aquello que suponga poder ser contemporaneo del
futuro”.!*

Para dimensionar mejor el trabajo que el compositor realizé dentro del mundo
del cine, se puede articular su produccion en tres etapas: de 1957 a 1964, cuando tra-
bajo sobre todo en cortometrajes de tipo turistico y de promocion industrial; de 1964
a 1970, cuando realizo los primeros largometrajes con la productora Elias Querejeta;
y de 1972 a 1982, tras un periodo de dos afios en el extranjero regres6 a Espafia don-
de aceptd encargos musicales para el audiovisual motivado por razones economicas
(Vesga, 2015: 186).

Su recorrido en la musica aplicada durante un total de 25 afios —practicamente
a dos producciones y media por afo— estd frecuentemente ligado al cine de autor
dada su relacion con la productora de Querejeta. Una realidad que le permitié ma-
terializar bandas sonoras, siempre con un espiritu experimental desde el punto de
vista conceptual, estético y creativo, sin renunciar a su firma personal y cultivando
una gran versatilidad:

Asi, por ejemplo, en algunas secuencias de El espiritu de la colmena, el viento
precede a la musica cuando ésta pretende reforzar la sensacion de abandono. Y si
nos acercamos a los trabajos que [Luis de Pablo] realizé en largometrajes como
El sonido de la muerte (o El sonido prehistorico, 1965) dirigido por José Antonio
Nieves Conde, el mismo afio que realizé la banda sonora de La caza, veremos la
versatilidad del autor y cdmo en un corto periodo de tiempo varia el material sono-
ro, la estética y los presupuestos tematicos. O el caso de La busca (1966) dirigida
por Angelino Fons donde se plasma el reciclaje de estéticas y propuestas sonoras
para peliculas distintas separadas por un afio de diferencia. (Vesga, 2015: 188).

13. Margot Pinter fue una importante pianista de carrera internacional, docente, centrada fundamen-
talmente en repertorio contemporaneo. Dictd cursos frecuentemente en Espafia a mediados del siglo
XX e impulsé a muchos compositores que iniciaban sus pasos en la vanguardia.

14. Déjame hablar (2020), de Samuel Alarcon: cortometraje sobre la obra del compositor Luis de
Pablo (minuto, 0:00:43 a 0:01:01)
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Entre sus mas de 60 producciones audiovisuales, donde constan al menos 33
largometrajes y 25 cortometrajes, el documental supone un porcentaje importante,
como muestra la Figura 1, un 36% de su produccion total, predominando las compo-
siciones para ficcion y un 5% para cine experimental:

Documental
36%

Ficcion
59%

){xperimenml
5%

Figura 1. Composiciones musicales cinematograficas de Luis de Pablo.

(fuente: elaboracion propia).

Para Luis de Pablo, el género documental no solamente es una forma recurrente
que le proporciona actividad en el audiovisual, sino que representa una plataforma
para desarrollar conceptos creativos fuera del cine de ficcion, donde la musica am-
plia su funcionalidad mientras se enriquecen las propuestas creativas que van mas
alla de los topicos cinematograficos de la banda sonora. Por ejemplo, sonorizar una
secuencia documental de una fabrica, donde la musica debe trasmitir y reforzar con-
ceptos como innovacion, competitividad o tecnologia avanzada, llaman al artista
a realizar una reflexion imaginativa del uso de los elementos musicales, para dar
forma coherente a la propuesta sonora en un lenguaje abstracto como puede ser el
de la musica instrumental.

Por otra parte, Aguirre se proyecta como un gran compafiero en el ambito ci-
nematografico. Comparte con De Pablo cierta bisqueda de autonomia frente a la
opinion externa de su obra en los andamios de la industria. El cineasta respondia
sobre sus actividades en lo que bautizé como Anticine, en una entrevista para el
diario El Pais:

Cuando un productor con el que yo habia trabajado bastante se enteré de que habia
hecho una pelicula, Voz, que era una vela consumiéndose durante hora y media,
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dejo de llamarme. A partir de entonces empecé a hacer mis peliculas en total liber-
tad, sin pensar para nada en el publico, sino simplemente en lo que me gusta a mi,
que es experimentar. Y estoy en la época en que hago peliculas por completo sin
pensar en el publico, es decir, todo lo contrario, a aquello del cine normal. Cuando
empecé a hacer cortos tampoco me importaba el publico porque con los cortos
daba igual. Hacia lo que me gustaba y tuve bastantes premios y cosas de esas. Mi
primer corto, Tiempo dos, de 1960, era ya un experimento."”

En su segundo cortometraje, Pasaje tres (1961), se incorporaria la firma de Luis
de Pablo, a quien se le pidio utilizar un lenguaje de vanguardia que se encarnd en
una partitura de musica concreta. Esta pieza audiovisual recoge comentarios nota-
bles como el del escritor uruguayo Mario Benedetti publicado en la web del director
donostiarra:

El tiempo del resorte de este testimonio removedor, y lo es aunque algunos
pantallazos parezcan recoger quietudes, inmovilidades. El contrapunto mezcla
gentes y quehaceres de los tres pueblos, pero éstos, mas que realidades contiguas,
simbolizan tres etapas, tres lapsos de una misma comunidad. El lenguaje cinema-
tografico es aqui de una indudable eficacia, y también lo es la banda sonora, que
hace atin mas nitido el cotejo.'®

Por consiguiente, el cine de Aguirre se constituye como “un generador de arte
y una corriente irrefrenable de indagar en oscuros espacios y consolidar elementos
sensitivos por encima de lo simplemente argumental” (De Dios, 2009: 405). Aguirre
es considerado por Luis de Pablo como uno de los directores que han colocado el
trabajo de la creacion musical al mismo nivel del trabajo de creacion con la plastica'’.

Paralelamente, los sesenta supusieron, para De Pablo, una copiosa produccion
dentro de su musica de concierto: obras para orquesta, camara, instrumentos solis-
tas, musica electroacustica para cinta magnética y otras plantillas instrumentales
entre las que podemos destacar Radial (1960), Prosodia (1962), Tombeau (1962-63),
Reciproco (1963), Escena (1964), Ein Wort (1965), Mitologia I (1965), Iniciativas
(1965-66), Modulos 11 (1966), Imaginario 1y 11 (1967), Protocolo (1968), Por diver-
sos motivos (1969), Quasi una fantasia (1969), We (1969-70), o para teatro como £/
perro del hortelano (1963)%8,

Y es precisamente toda esta amalgama de trabajos creativos dentro del univer-
so no-audiovisual de Luis de Pablo, la que servia al autor de centro de gravedad y
laboratorio personal para su evolucion como compositor. Si analizamos su trabajo
en esta década de madurez creativa, observaremos el trasvase de las caracteristicas

15. Galan, D. (27 de julio de 2015). Entrevista a Javier Aguirre: Recovecos de un experimentador. Dis-
ponible en: https://elpais.com/cultura/2015/07/26/actualidad/1437932147 682861.html (Consultado
por ultima vez, el 16 de febrero de 2023).

16. Aguirre, J. (sin fecha). Anticine. Javier Aguirre. Cine Experimental. Disponible en: http:/www.
javieraguirre-anticine.com/pasajestres.html (Consultado por ultima vez, el 17 de febrero de 2023).
17. Déjame hablar (2020), de Samuel Alarcon.

18. Catélogo de obras extraido de Volder, P. (1998). Encuentros con Luis de Pablo. Ensayos y entre-
vistas (pp.181-252), Madrid: Fundacion Autor.


https://elpais.com/cultura/2015/07/26/actualidad/1437932147_682861.html
http://www.javieraguirre-anticine.com/pasajestres.html
http://www.javieraguirre-anticine.com/pasajestres.html
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de su actividad compositiva a la musica audiovisual, en la medida en que plantillas
instrumentales, estética, recursos técnicos, planteamientos estilisticos, discursos
melddicos, conceptos armonicos, etc., discurren también, de alguna forma, en do-
cumentales y peliculas donde firma la banda sonora musical. Y aunque la praxis
filmica le exige al autor alejarse, en ocasiones, del lenguaje de las vanguardias en
pro de una funcionalidad coherente, acorde con la necesidad narrativa de turno, este
ejercicio le supuso desarrollar una gran versatilidad, mas no el divorcio de su perso-
nalidad creadora que se percibe en cada uno de los textos audiovisuales, a pesar de
que muchas bandas sonoras puedan plantearse en términos mas tradicionales desde
el punto de vista del lenguaje musical. Un ejemplo de versatilidad y heterogeneidad
en el disefio conceptual sonoro es precisamente Esparia insolita (1964) de Javier
Aguirre. Una hora y veintisiete minutos donde apenas hay lugar para secuencias
que prescindan de la musica, ya sea esta de Luis de Pablo (musica extradiegética o
incidental) o popular preexistente (musica diegética generalmente) perteneciente a
cada una de las zonas que el documental recorre.

Espaiia insdlita (1964), de Javier Aguirre

La década de los sesenta dio a luz a los nuevos cines y a sus lenguajes; a las
politicas mas aperturistas de José Maria Garcia Escudero en la direccion general de
Cinematografia y Teatro; a valientes vanguardias musicales y a los grupos que las
divulgaban como el grupo Nueva Musica, Musica Abierta, Tiempo y Musica, Alea,
etc. Los objetivos de las camaras coleccionaban imagenes para ensefarle al mundo
lugares remotos en una época en la que el turismo aun no se habia masificado. En-
tonces aparecen documentales como por ejemplo Mondo Cane (1962), ya menciona-
do, o Esparia insélita (1964), de Javier Aguirre.”

Este ultimo es un documental turistico que reune los ingredientes para una pie-
za audiovisual de gran altura, cuyas costuras se constituyen de un breve recorrido
por las fiestas y las gentes sencillas de una Esparia insolita. El filme estd nutrido de
textos poéticos y profundos a cargo de voces en off masculinas y femeninas, descri-
biendo e hilvanando una narrativa pausada. Su fotografia se compone de imagenes
que se recrean en la belleza de los lugares y en una cotidianidad sencilla, resaltan-
do exteriores realmente artisticos con el uso de panoramicas y planos generales. A
través de planos medios y primeros planos destaca las actividades de la gente que
habita esta tierra. Factores como el encuadre, la composicion, la iluminacion y el
movimiento dentro de la toma, trazan una narrativa documental que expresa una
fuerza contenida activando emociones empaticas. La musica se entreteje con cantos
populares, folklore, y las partituras de un Luis de Pablo muy versatil. La banda sono-

19. El afio de publicacion del documental difiere en las diversas fuentes consultadas. He optado por
mantener el afio que el propio director publica en su web: http:/www.javieraguirre-anticine.com/
largometrajes.html (Consultado por ultima vez, el 15 de febrero de 2023). El filme esta disponib-
le en: https://www.youtube.com/watch?v=VPrOmiPSYkU (Consultado por Giltima vez, el 17 de
febrero de 2023).


http://www.javieraguirre-anticine.com/largometrajes.html
http://www.javieraguirre-anticine.com/largometrajes.html
https://www.youtube.com/watch?v=VPrOmiPSYkU
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ra esta disefiada practicamente en su totalidad por muisica que comparte espacio con
esas voces en off, breves silencios majestuosos, algunos dialogos y sonidos ambiente
que discurren en momentos puntuales. El director le da una importancia sustancial
a la musica, no solo por su presencia en escena, sino también por los diversos mo-
mentos en los que se detiene a explicar algunos géneros musicales, sus instrumentos
y origen, segun la zona geografica de la Peninsula en donde se detenga. En 1965 el
director, productor, critico y guionista de cine Jos¢ Luis Garci describia el documen-
tal de este modo:

Javier Aguirre, en su primer filme, ha marcado una ruta -una gran via- para la
cinematografia espafola. Hasta ahora, ;qué se habia hecho para ilustrar nuestro
pais en el celuloide? Nada [...]. Aguirre ha penetrado en la seca y fria Espana de
Azorin, en la analfabeta de Unamuno, en la sobria y escéptica de Baroja, en la
apaletada pobre -bueno, pobre era a juicio de todos- de Eugenio Noel. ;Qué hubie-
ran dicho, alla por el 98, aquellos hombres que querian espafiolizar nuestras duras
raices, ante este medio de difusion? Creo, honradamente, que Esparia insolita vale
por bastantes libros [...]. Si tuviera que inclinarme por una virtud, escogeria su
sinceridad. jQué diferencia con el Mondo Cane, de Jacoppetti! Al lado de la hi-
pocresia y mezquindad de "MC", enfrenta Aguirre una honradez impresionante,
tanto de cara al productor, como de cara al publico. Creo que pocas veces se ha
dicho de un filme que tal o cual situacion es ficticia; que ha sido reconstruida.?

Hasta 34 regiones se pueden contar en el documental. La Esparia insolita de
Aguirre empieza en el parque natural valenciano de la Albufera y transita por las
montanas de Galicia, Soria, la Feria de Sevilla, la festividad de las Fallas de Va-
lencia, Arcos de la Frontera en Cadiz, San Sebastian, Malaga, Navarra, Lanzarote,
Granada, Ibiza, la Alpujarra Granadina, Barcelona, etc. Y cada una de las imagenes
exoticas en tono sepia de esta otra Espafia estd ambientada, ya sea por la musica
extradiegética de Luis de Pablo o, a modo diegético, por cantos populares pertene-
cientes al folklore de cada region. En la Tabla 2 podemos ver detallada la ficha con
los datos técnicos de la pelicula:

20. Aguirre, J. (sin fecha). Anticine. Javier Aguirre. Cine Experimental. Disponible en: http:/www.
javieraguirre-anticine.com/espanainsolita.html (Consultado por Gltima vez, el 15 de febrero de
2023). En cuanto al término Generacion del 98, es el nombre con el que se conoce al grupo de escrito-
res, ensayistas y poetas espafioles nacidos entre 1864 y 1876, afectados por la crisis que desencadend
la derrota en la guerra entre Espafia y Estados Unidos y la consiguiente pérdida de Puerto Rico,
Guam, Cuba y Filipinas en 1898, entre otros factores sociales, politicos y econémicos. Autores como
Unamuno, Ganivet, Baroja, Azorin, Maeztu, los Machado, Valle-Inclan, Benavente, entre otros, con-
forman esta generacion.


http://www.javieraguirre-anticine.com/espanainsolita.html
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Argumento Vicente A. Pineda

Guion Vicente A. Pineda y Javier Aguirre
Comentario/texto Dionisio Ridruejo

Musica Luis de Pablo

Director de fotografia Manuel Rojas

Decoracion y ambientacion

Roman Calatayud

Montaje

Antonio Ramirez

Ayudantes de direccion

José Luis P. Tristan, Gonzalo Sebastian de Erice

Operador 2° unidad

Luis Cuadrado

Jefe de produccion

Jesus R. Folgar

Productor ejecutivo

Gerardo Marote

Segundo operador

Rail P. Cubero

Laboratorios

Cinematiraje Riera

Con las voces de

Maria Cuadra - Manuel Dicenta - Julia Gutiérrez Caba - Carlos
Lemos - Francisco Rabal - Fernando Rey - Paquita Rico -José
Maria Rodero - Lina Rosales

Canta Jarrito
Produccion Eurofilms
Color. 1964

Tabla 2. Ficha técnica de Esparia insélita (1964), de Javier Aguirre.
(fuente: http://www.javieraguirre-anticine.com/espanainsolita.html

Consultado por tltima vez, el 15 de febrero de 2023).

La partitura del documental incluye un verdadero ejercicio de versatilidad, ob-
teniendo como resultado un abanico heterogéneo que incluye tonalidad y atonali-
dad; plantillas instrumentales de camara y orquestal con agrupaciones heterodoxas;
timbricas variadas de cuerdas, vientos y percusion. Todos, elementos articulados
de tal manera que amplian la conexion emocional con el espectador despojandolo
de cualquier incertidumbre a nivel comunicativo. La musica dirige constantemente
las percepciones para completar y reforzar el significado de cada secuencia. En-
contramos musica disonante, rapida y de ritmos irregulares, generando tension en
algunos fragmentos donde el relato se centra en la actividad de la caza, o describe
costumbres ancestrales relativas a la siembra; musica serena, que dibuja melodias
ondulantes de tempo lento interpretadas por arpa y flauta, o cuarteto de cuerdas
cantabile, acompafiando procesiones nocturnas. Preludiada con varios golpes de
platillos, en la secuencia dedicada a la costa (minuto: 0:20:44), donde anuncian las
ciudades de Malaga, Benidorm y San Sebastian, sol y arena representan lo que en
el documental tildan de “la Espafia superficial”. Es interesante observar como el
material sonoro utilizado en estos fragmentos sera reciclado parcialmente en otras
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producciones de tipo ficcional como La madriguera (1969) y Ana y los lobos (1973)
de Carlos Saura. En ambos casos, se reciclara la sonoridad, ralentizando el tempo e
invirtiendo la direccion melddica (de descendente a ascendente), pero manteniendo
la formula ritmica con la misma textura y plantilla instrumental (como se observa
en la Figura 2). Lo llamativo es que este fragmento y sus variaciones, representan
aspectos o situaciones superfluas en cada una de las escenas que acompafian en
los tres filmes, independientemente de que el género sea documental o dramati-
co. En términos musicales, “se compone de presupuestos armonicos principalmente
tonales, interpretados en un sintetizador que utiliza timbres de piano, campanas y
organo; un vibrafono y un cuarteto de cuerdas cuyo dibujo melddico se compone de
figuraciones simples en ritmo lento”. (Vesga, 2016: 251).
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Figura 2. Transcripcion del inicio del tema principal de La madriguera.

(fuente: partitura extraida de Vesga, 2015: 250).

La relacion existente entre estos filmes (La madriguera, Ana y los lobos y Es-
parnia insolita) radica en este fragmento de estructuras musicales de similar sonori-
dad, no solo por su instrumentacion, sino también, por las figuraciones (corcheas,
negras y blancas) que conforman formulas ritmicas sencillas. Estas dibujan motivos
meléddicos, construyendo una intertextualidad donde podemos encontrar un patron
sonoro de firma depabliana, es decir, la forma tnica en la que el compositor concibe
un concepto (en este caso el de la frivolidad) y lo plasma musicalmente a través de
estos elementos, en la banda sonora de los tres filmes. Su aplicacién en cada una de
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las escenas invita a detenernos en la idea de que ficcion y documental, hasta donde
hemos investigado, posiblemente utilizan la musica de forma muy similar en el caso
de la experiencia del compositor vasco.

Si realizamos una panoramica de las peliculas de ficcion en las que participod
Luis de Pablo en la década de 1960, encontraremos un comportamiento similar al
que observamos en la Esparia insolita de Aguirre; es decir, una combinacion y al-
ternancia entre lenguaje vanguardista y estética tradicional. En la Tabla 3 reflejamos
la lista de estos filmes.

PELICULA ANO DIRECTOR
El hombre del expreso de oriente | 1961 | BORJA MORO
Playa insdlita 1962 | JAVIER AGUIRRE
El proximo otofio 1963 | ANTONIO ECEIZA
Feria en Nueva York 1963 JNOOS\];:IES(I){D ENASY CRUZ
Documento sobre laindustria de | 1963 | NESTOR BASTERRECHEA
Crimen de doble filo 1964  JOSE LUIS BORAU
El misterioso sefior Van Eyke 1965 A AGUSTIN NAVARRO.
De cuerpo presente 1965 | ANTONIO ECEIZA
La caza 1965 | CARLOS SAURA
Los oficios de Candido 1965 | JAVIER AGUIRRE
El sonido de la muerte 1965 | JOSE ANTONIO NIEVES CONDE
La busca 1966 | ANGELINO FONS
El ultimo encuentro 1966 | ANTONIO ECEIZA
Peppermint Frappé 1967 | CARLOS SAURA
Z;’;;i’;: los invasores del 1967 WILHEM ZIENER
La madriguera 1969 | CARLOS SAURA
Los desafios 1969 Z{?Sf{iﬁlggg ]’E(éLEI:UDIO

Tabla 3. Peliculas de ficcion con musica de Luis de Pablo, de la década de 1960.

(fuente: elaboracion propia).

En el caso del fragmento instrumental de Esparia insolita al que nos referimos,
variado para ser usado posteriormente en los dos filmes de Saura, podemos observar
que en La madriguera (1969) acompafia dos escenas relacionadas con la pareja pro-
tagonista y su hogar, representando un amor vacio y superficial. La musica aporta a
las escenas un ambiente frivolo cuya sonoridad resulta ficticia, quizas por la eleccion
timbrica donde no saca mayor partido a las posibilidades melddicas. “El color sono-
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ro esta enfocado al efectismo a nivel timbrico, es decir, buscando el uso colorista del
instrumento cuyas sonoridades son cercanas a las de la musica instrumental ligera”
(Vesga, 2015: 251). Esta estructura pretende representar una relacion que diariamen-
te vive una farsa, una felicidad topica y superficial. En la Figura 3 podemos observar
la sencillez de las formulas ritmicas y del planteamiento armoénico:

Figura 3. Transcripcion del desarrollo del tema principal La madriguera

(fuente: partitura extraida de Vesga, 2015: 288)

Entre tanto, en Ana y los lobos (1973), donde Carlos Saura reutilizara el mismo
material sonoro aplicado en La madriguera, el fragmento se incluird como musica
diegética y como leitmotiv del personaje protagonista en cuatro escenas. Ana, en
sus momentos de soledad y distraccion, enciende una pequefia grabadora para re-
lajarse, mientras oye esta pieza que, por la sencillez de su dibujo melodico y de sus
relaciones armonicas, se puede considerar un tema de ficil escucha (Vesga, 2015:
289), como podemos observar en la Figura 4, donde se presenta una breve variacion
ritmica con respecto a la partitura reflejada en la Figura 3, pero que basicamente se
constituye de los mismos acordes:
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Vibréfono >
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Figura 4. Transcripcion del tema B de Ana y los lobos

(fuente: partitura extraida de Vesga, 2015: 288)

Este material sonoro actia de la misma forma en el documental de Aguirre: el
discurso musical se articula en tres planos donde una especie de vibrafono describe
la melodia principal, sobre una cama de cuerdas que esboza la armonia, marcada por
una percusion constante de ritmo ternario. La melodia esta edificada sobre patrones
ritmicos sencillos cuyas figuraciones, blancas, negras y corcheas, tejen la misma
estética que percibimos en los filmes de Saura. Este c6digo depabliano que pretende
expresar superficialidad, trivialidad, banalidad, etc., contribuye a la manipulacion
interpretativa del espectador. Es decir, la musica es el vehiculo que sublima la ambi-
gliedad perceptiva, regodeandose con ironia en lo que se presenta como frivolo, a la
par que acompafla imagenes de jovenes disfrutando de la playa, mujeres en bikini,
palmeras y gentes en sus yates de Iujo dandose un bafio. Previamente la voz en off
recalca:

Salimos de golpe a la Espana superficial, esto es, a la que se ve y se vive en nuestro
tiempo y desde luego, Malaga, Benidorm, la Costa Brava, San Sebastian, Lare-
do... el paisaje natural soberbio, el clima suave, las grandes construcciones que
surgen por todas partes y los restos monumentales del pais viejo que persiste en su
belleza. Hay un aire sensual, distendido y estimulante. Es la otra Espafia. Detras
de estas amabilidades imaginense las fabricas, los campos labrados, las ciudades
crecientes... Es la Espafia que vive y desea vivir cubriendo esa que acabamos de
ver inclinada sobre la muerte. (0:19:12 a 0:20:14).

La musica de Esparnia insolita (1964) refleja un empleo variado, inventivo e ima-
ginativo dentro del documental. No satura las imagenes a pesar de su continua pre-
sencia en el minutaje de la cinta, fusiona significados mientras une las tomas a través
de su propia continuidad estética, liberando al filme de un literalismo excesivo, y
suscribiendo la posibilidad de generar multiples emociones y una yuxtaposicion in-
terpretativa.
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Conclusiones

Tras el repaso a algunos ejemplos en los que participaron diversos compositores
de la Generacion del 51, observamos que el documental es un género audiovisual que
en muchos casos favoreci6 el uso de las vanguardias musicales en Espaiia debido a
su lenguaje innovador, a veces distante de los manierismos que ya a mediados del
siglo XX se habian fraguado en las bandas sonoras. Codigos precocinados, clichés y
todo tipo de estrategias desde el punto de vista creativo, que utilizan la composicion
musical como herramienta eficaz de manipulacion perceptiva y emocional, dentro
de la narrativa audiovisual. Narrativa en ocasiones abocada a constructos culturales,
retroalimentados en una endogamia que empobrece el discurso, por la repeticion de
los elementos y estructuras musicales.

Muchos documentalistas y cineastas de los nuevos cines encontraron en las
vanguardias musicales del pasado siglo una sonoridad expresiva novedosa. Quizas,
porque el documental no estaba tan necesitado de un discurso musical al uso, dada
su naturaleza informativa, donde la subjetividad perdia presencia en pro de una
objetividad parcial que asomaba a la realidad, tal como sucede, a merced de la alea-
toriedad y entropia de la vida misma y de las conductas humanas. Si por esta razon
se presto el documental para la vanguardia musical, es una cuestion en la que es
necesario seguir profundizando.

Con todo, el documental sirvié como plataforma para los compositores de van-
guardia en torno a la década de 1960. En este articulo tratamos un caso concreto,
especialmente interesante por la esencia que ambas personalidades -director y com-
positor- compartian: inquietud, impetu y admiracion (fervor quizas) por el arte de
vanguardia y por la experimentacion?. En el caso de Luis de Pablo, imprime las
intenciones narrativas y expresivas que se le pide a la musica completar, sin renun-
ciar a su personalidad creativa. Los ejemplos analizados en los tres filmes revelan no
solamente una reutilizacion de los elementos sonoros, sino también una tipificacion
cultural de éstos por parte del compositor y de ambos directores, al asociar el mismo
material musical a un concepto concreto como es el de la banalidad.

En definitiva, a través del analisis del trabajo entre Aguirre y De Pablo podemos
observar como los nuevos cines y las vanguardias musicales se miran frente a frente
para utilizarse, recrearse en la experimentacion y descubrir un mundo imaginativo
que potencia y enriquece el discurso artistico del audiovisual.

21. Para ampliar la concepcion con respecto a la vanguardia de Javier Aguirre, véase: Aguirre, J.
(sin fecha). Vanguardia y experimentacion: a proposito de mi anticine. Disponible en https:/www.
cervantesvirtual.com/obra-visor/vanguardia-y-experimentacion-a-proposito-de-mi-anti-
cine--0/html/ff8d02a6-82bl-11df-acc7-002185ce6064 2.html#1 0 (Consultado por Gltima
vez, el 18 de febrero de 2023).


https://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/vanguardia-y-experimentacion-a-proposito-de-mi-anticine--0/html/ff8d02a6-82b1-11df-acc7-002185ce6064_2.html#I_0_
https://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/vanguardia-y-experimentacion-a-proposito-de-mi-anticine--0/html/ff8d02a6-82b1-11df-acc7-002185ce6064_2.html#I_0_
https://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/vanguardia-y-experimentacion-a-proposito-de-mi-anticine--0/html/ff8d02a6-82b1-11df-acc7-002185ce6064_2.html#I_0_
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