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Primera part

No hi ha dubte que donar un cop d'ull a la musica de cinema al nostre
pals, resulta sempre una tasca feixuga per la manta de dades i estudis

que sobre aquesta tematica hi ha arreu del mon, i resulta encara mes
dificultos quan aixb s'ha de fer dins el context de la nostra cinematogra-

fia on les dificultats d'investigacio i de recerca son d'allo mes frustrants.
Voldriem, com els antics comics, demanar disculpes si en aquest

primer intent d'analisi de la nostra musica de cinema hi ha moltes
mancances de tot tipus, perb Si que hi ha una bona voluntat inten-
cional i unes ganes de fer una mica d'estudi sabre l'element musical
filmic que sempre ha estat deixat de banda per la majoria d'estu-
diosos del sete art.

Abans, pero, d'iniciar l'esmentat cop d'ull, voldria fer algu-
nes considerations, les quals crec que son valides, en general, per
tota classe de musica de cinema, que centressin la giiestio i repar-
tissin culpabilitat de les comentades mancances dins l'ambit uni-
versal de la cinematografia.

Resulta sorprenent, en primer lloc, que l'interes i el recolzament
de la musica de cinema hagi anat de mes a menys.

Vull dir que, aixi com els origens del cinema i al llarg de tota la
seva historia muda, la musica va ser un element molt ben conside-
rat i amb un alt grau de protagonisme, tant en els moments del
rodatge com en les projections comercials de cara al public, com
mes ha anat avancant l'invent, aquestelemen.t sonor ha restat cada
vegada mes i mes distanciat.
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1\I; 1-1 ha (fit (quW la fuuSica padria ^^^^er cun^iderada 1"'111i nma del
cinema, i encara que aquest judici pot ser discutible no ho es el fet
evident pel seu poder sobre les reactions emotives de 1'espectador
i, fins i tot , per la capacitat de fer adquirir un sentit diferent a una
determinada escena-sequencia.

En un film , els nostres sentits corporals escolten i veuen imat-
ges en moviment fent una funci6 molt concreta . En canvi , el sentit
de 1'oida nomes seria un vehiculitzador de 1'impacte anfmic que en
el cas de la mUsica pot fer trontollar un sentit concretat per altres
elements filmics de limits molt mes definits.

I aixo es tant aixi que es quasi impossible explicar que es el que
sent un espectador quan escolta la musica que comenta i il•lustra
algunes imatges . Encara en aquest cas es molta mes veritat allb
que <tothom veu el mateix i ningd sent el mateix».

Per tant, per que un element tan util i a la vegada tan distint
dels altres ha anat tenint cada vegada menys protagonisme dins
d'una unitat f% lmica, i s'ha anat distanciant del propi context
dramatic de la cinta fins arribar a ser un element quasi indepen-
dent amb el seu curriculum comercial ben a part del film?

Hi ha hagut raons de tipus economic i altres de tipus gramatical
dins el discurs de cada pel•lfcula, pert potser el que podria ser el
factor mes decisiu seria el fet de la perdua de narrativitat i tambe
la manta, sobretot actualment , de marge que avui els autors d'una
cinta deixen a la capacitat d'imaginaci6 de l'espectador.

Segona consideraci6 : la dificultat de dialeg entre realitzador i music.
Despres de cent anys de cinema i de ser la musica un element

quasi sempre present en les pel • licules, mai ningu s'ha pres la mo-
lestia d'emprar un sistema on ambd6s tecnics es puguin entendre.

La musica de cinema mai no ha estat reconeguda com una
especialitat dins 1'univers musical i encara molt menys com un
treball de prestigi reconegut . Tot just ara es comencen a tenir en
comptealgunes partitures de caracter simfbnic escrites al llarg dels
anys trenta i quaranta , malgrat que els seus autors tenien un credit ben
provat.

Tampoc molts d'aquests autors han contribuit massa a fer crei-
ble llur categoria dins el cinema perque sempre han estat interes-
sats en figurar com a capdavanters en programes de concert , volent
presentar obres de mes entitat . Es veritat que un film pot condicio-
nar la tasca del compositor , i la musica del cinema cau dins la
classificaci6 de musica programatica , pero es ben cert que, aixi i tot, les
obres poden arribar a tenir una excellent qualitat intrinseca.

Quant al realitzador en general , la seva ignorancia musical es
molt important . Potser caldria que hi hagues un xic de cura en
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atendre algunes senzilles questions musicals tal com s'esta atenent

a altres questions que formen part del film.
La musica d'un film es un element distint i de distinta resposta

per part dels altres. Element abstracte que es pot manejar de forma

molt ductil i que pot influir en el resultat segons com s'utilitzi.

Veure un film pero sobretot sentir-lo, tant des del punt de vista

concret com dins el terreny de l'abstraccio musical.

No val aixo de dir que la musica es un component massa allunyat

de la sempre volguda realitat filmica. No es veritat que el temps

filmic no es el temps real? 0 les actions paral-leles que marquen

una simultaneitat no passen en un temps filmic diferent? I els

dialegs academics i per ordre de dialogants no es troben tambe ben

allunyats del que es real?
Trobem naturals i acceptables els trucatges, les diferents velo-

citats de la camara i molts i molts convencionalismes, i en canvi se
sol tenir moltareticencia a acceptar la musica que pot moure tantes
i tan variades emotions i proporcionar distints estats d'anim en

qualsevol personatge del public.

Tercera consideracio: elmutisme critic, un mutisme que s'ha fet
actualment quasi hermetic.

Qui no recorda aquelles critiques d'abans on hi havia comenta-
ris per la fotografia, per 1'escenografia, per I'ambientaci6, pel ves-
tuari, pels actors, etc. i, en ocasions, Lambe per la musica en funci6

de la pel•licula.
Es ben cert que una bona partitura no pot convertir un film de

dolent,, a «bo,,, pero una inadequada adaptaci6 musical pot malme-

tre en canvi un treball cinematografic excel lent.
S' ban escrit molts llibres a l'entorn dels realitzadors, guionis-

tes, fotografs i s'han fet innombrables monografies sobre moltes
questions puntuals cinematografiques. Molt poca cosa s'ha escrit
de la musica de cinema i el poc que s'ha escrit s'ha fet amb gran
quantitat de tecnicismes musicals que son poc valids per l'estudios
del cinema i ben poc valids per als professionals. Insistim un cop
mes en la conveniencia d'establir un llenguatge que serveixi d'unio

entre autor i compositor.
Si fem un petit repas cap enrera en la historia del cinema ens

adonem que com a tot arreu de Catalunya s'hi dona el mateix pa.
Es a dir, tothom procura incloure en les pel•licules personatges
relacionats amb la musica que facin brillar l'invent del so i al
mateix temps facin dringar, per la seva popularitat, els diners dels
empresaris. Aixi trobem dins el nostre cinema noms tan famosos
com: Pedro Terol, Tino Folgar, Marcos Redondo, Charito Leonis i
un llarg etcetera. Son noms que provenen del genere liric. Fins i tot
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Ricard de Banos fou el responsable d'un film, el titol del qual es El
Relicario. Es una adaptaci6 del famos cuplet de Jose Padilla, feta
pel mestre Ramon Ferres.

No cal dir que aquesta llista es fa exhaustiva a la resta del nostre
Estat, i aixi hi trobem: Imperio Argentina, Irusta, Fugazot i Dema-
re, Miguel Fleta o el famos Angelillo. Tot un exponent del raquitis-
me imitatiu i mimetic que sempre ens ha il•luminat.

Un altre exemple: Mercedes. Un dels exits de la nostra cinema-
tografia, dirigit l'any 1933 per en Josep Maria Castellvi. Mu-
sicalment fou famosa pel vals del mateix nom que va escriure
Jaume Planas, compositor i director d'orquestra, que firmava la
publicitat amb «Jaume Planas y sus Discos Vivientes,,.

En la confecci6 de la part musical d'aquest vals, tambe hi van
col•laborar Francisco Betoret i Julio Murillo. L'autor de les pa-
raules va ser Francisco de Val.

Tot aixo va construir un duet que deia aixi:

Que dulce es la uida /tan cerca de ti
sabiendo de cierto l que es mio ya to amor
que bella es la noehe / mirandote asi
mi vida/mi encanto de amor.

Llavors hi havia una tornada o part principal que deia:

Mercedes: Roberto, mi vida entera es para ti
Roberto: Mercedes, sin ti no podria vivir
Mercedes: Te juro por este amor que es ideal,

que fuiste la inspiraci6n de este cantar
Roberto: Mercedes, mi palio azul tus ojos son
Mercedes: Roberto, to doy entero el eorazon.

I, finalment, ambd6s cantant:

Si un dia lejos de ti/yo he de cantar
mis ojos pensando en ti/habrcin de llorar.

Ja veieu: res de nou. Mes aviat <<cursi>>, i tan deplorable com
qualsevol melodia de gran repertori. Quant a la musica, s'ha de
reconeixer que to un cert >aire>> melangi6s i un ritme tendre i dolc
de valset discret que el feien en aquell temps fins i tot «etic».

En general, la musica de cinema es nodria com hem dit de
melodies provinents de camps populars, mes o menys com a tot
arreu salvant, es clar, distancies de qualitats diverses.
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Naturalment, quan el film era dramatic o de genere, el music
s'esforcava a imitar els models mes coneguts, com veurem mes
endavant, pero, en moltes ocasions i sempre que es podia, es troba-
va una excusa per enclastar-hi una pirueta folklorica; (malaurada-
ment aixo encara dura).

Sovint, es demana ajut a mestres allunyats del fet filmic com ho
podria ser el gran mestre Dotras Vila que fou emprat diverses
vegades; fins i tot en una ocasi6 per musicar el film Once pares de
botas, de Rovira-Beleta, ben lluny del seu estil i arrelat al tema
futbolistic, que sempre es realment antimusical. 0 tambe s'havia
demanat ajut al mestre Casas Auge, un meravellos music, que
havia fet carrera popular dins el camp comercial amb les cantons:
Es tarde de fzitbol, que va fer famosa a Rina Celi, i el celebre vals
de Festa Major: Ay Maria.

Un dels grans musics bo i prolific de cinema fou Duran i Ale-
many.

Duran i Alemany tambe havia fet molt de <<soroll>> com a compo-
sitor popular, sobretot arran d'Arrullo de amor que entonaven
totes les minvones i nois de «colmado» durant una bona part dels
anys quaranta.

Qui recordi la can46, recordara sens dubte aquells primers
versos que deien:

Cuando escucho to uoz que parece un arrullo de amor y me dice
cantando muy quedo to inmenso querer...

i concloia:

... Yo quisiera en aquellos momentos uoluer a nacer.

Durant els anys quaranta hi hague un seguit de bones intentions
i, fins i tot, alguns exemples de treballs prou interessants on
s'utilitzava l'orquestra simfonica. Aquestes grans formacions do-
naren pas els anys cinquanta a petites formacions heretades de la
musica popular italiana amb frases musicals senzilles i directes
que aixi entraven a formar part del film en un esforc de posar-se a
la moda.

Els avencos tecnolbgics i les sofisticades formes d'enregistrament
varen propiciar la construcci6 de bandes musicals mes concises i
menys discursives i l'adopci6, tanmateix, dels instruments electro-
nics que tots hem patit de valent. Millor so i precisio de matis, pero
sens dubte perdua de sentit simfonic.

Ara, potser entrariem en un capitol que mereix molta atenci6 i
uns quants llibres sencers. Per aixo la protesta musical s'ha de
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cloure tot dient que s'arbitri un pressupost per la musica quan el
film encara es un projecte i aixi no ens trobarem al final amb tantes
presses i amb tan poques «peles>. Tot aixo fa que la «musica entre
nosaltres» sigui: raquitica d'inspiraci6, tecnicament discutible,
d'escassa profunditat tematica, d'inquestionables arrels folklori-
ques i costumistes -i per tant provinciana-, d'originalitat sos-
pitosa i d'elaboracio precipitada. Tot amanit amb arribisme i ignoran-
cia dell equips responsables del film.

Segona part

A les pagines anteriors d'aquest mateix estudi ja hem senyalat
la dificultat que comporta fer un estudi minimament rigoros de la
musica de cinema en la postguerra espanyola. Si els musics del
cinema produit i rodat a Madrid son nomes coneguts per pocs
especialistes i aficionats, l'obscuritat s'incrementa quan intentem
delimitar les fronteres sempre sinuoses del cinema catala o, mes
ben dit, del cinema fet a Catalunya. Abans de comencar l'estudi
s'haurien d'establir unes considerations generals. La primera pot
ser la dificultat que to l'especialista en arribar a coneixer l'esmentat
material sonor per poder analitzar-lo i prejutjar-lo. Lamentable-
ment, la carencia de discs del periode -llevat de comptades excep-
cions com les ,plaques ,> de la Marijuana- o de gravacions actuals
d'aquella musica fetes per orquestres nacionals o, en defecte seu,
discs que recollien directament la pista musical del film, son a
pesar dels bons proposits d'editores i distribuidores espanyoles
especialitzades en la musica cinematografica, fates inassolibles i
vergonyoses si tenim en compte que en el cinema america hi ha
abundants gravacions d'aquesta mena que saturen el mercat i
compleixen un paper cultural ineludible encara que sigui en discs

que no sempre compleixen tots els requisits legals.
L'estudios espanyol to mes facil acces a la musica de Max Stei-

ner que a la de Juan Quintero, pero aquest fet no seria del tot greu
si aquestes pel-licules classiques amb les seves bandes sonores es
poguessin visionar facilment en els titles de les televisions publi-
ques o en les sessions de la filmoteca, pero tampoc es aixi per raons
diverses que oscil•len des de la identificaci6 del cinema espanyol
dels anys quaranta amb ,I'espanyolada,, o el franquisme, motius
mes que suficients per un ampli rebuig del public que comporta un
menyspreu olimpic a la nostra historia cinematografica. Excepte el
programa La Noche del Cine Espanol de la segona cadena de TVE,
dirigit per Fernando Mendez-Leite i el llibre del seu pare Historia
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del cine espanol,' on es citen en la majoria del casos amplies

referencies als noms dels seus tecnics, musics, fotografs, etc. tenim

ben poques oportunitats d'acces a aquest tema, tabu per les cir-

cumstancies, del nostre cinema.
La segona consideracio important consisteix a delimitar les

fronteres vidrioses del cinema espanyol i catala. Miquel Porter i

Moix, en el seu llibre Historia del cinema catala, considera com a

cinema catala el que esta dirigit per realitzadors de Barcelona,

Valencia o altres ciutats on es parli comunament el catala, encara

que no tots el parlin i molts d'ells treballin a Madrid. Tenim noms

molt prestigiosos com Josep Maria Castellvi, Ramon Quadreny,

Lluis Marquina, Ricard Gascon, Juli Salvador, Miquel Iglesias,

Ignasi F. Iquino, Gonzalo Delgras, Francesc Rovira-Beleta, Juli

Coll, Alexandre Cirici i Pellicer, Llorenc Llobet-Gracia, Francesc
Gibert, Enric Fite, Daniel Mangrane, Antonio Isasi-Isasmendi,

Antoni Momplet, Joan Bosch, German Lorente, Jordi Grau, Josep

Maria Forn, Pere Balana-Bonvehi, Jaime Camino, Antoni Ribas,
Jordi Feliu, Josep Maria Font-Espina, Armand Moreno, Jacinto

Esteva Grewe, Joaquim Jorda, Jose Maria Nunes, Vicente Aranda,
Carles Duran i Pere Portabella, i encara que molts d'ells estan
emmarcats com a historics en el cinema catala, moltes vegades han
treballat a Madrid i en productions madrilenyes, i es poden consi-

derar mes castellans que catalans. I els seus tecnics, es a dir, els
seus compositors i directors de fotografia, segueixen, sens dubte,

els seus passos i els de 1'estudi de produccio dels seus films.
Pero tambe pot succeir a la inversa, i quan la permissibilitat ens

permet de comencar a parlar del cinema catala, ens trobem que els
seus titols mes famosos poden estar rodats per directors madri-
lenys, com es el cas de Verd madur de Rafael Gil, o per tecnics
d'aquell cinema com el music Angel Arteaga en dues pel•licules tan
catalanes com Laia i Maria Rosa.

Les fronteres, que en realitat mai han existit, estan mes difoses
que mai i enfront de la dicotomia de parlar de titols, de titols
eminentment catalans, de tecnics catalans, de tecnics catalans

treballant en pel•licules produides a Madrid o de tecnics castellans

en els credits de pel•licules filmades a Catalu.nya, crec que el mes

practic es parlar principalment de les persones i de la seva obra
filmica i, en un altre ordre, dels titols i de les persones que hi han
col-laborat.

1. MENDEZ-LEITE, Fernando.Historia del cine espaiiol. Madrid: Ediciones Rialp,

SA, 1965, 2 vol. (Recentment reeditada en un unit volurn.)

2. PORTER I Moix, Miquel; Ros i VILELLA, Maria Teresa. Historia del cinema

catala (1895-1968), Barcelona: Editorial Taber, 1969.
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Delimitant aquest espai, 1'estudi, objecte d'aquestes pagines, ha
de ser forcosament i involuntariament incomplet, i una senzilla
introduccio a estudis complets de l'obra dels grans musics catalans
dels anys quaranta, el descobriment dels quals i el seu nivell de
qualitat han estat algunes de les conditions mes joioses i valen per
elles mateixes per comencar el repte de realitzar projectes mes
ambiciosos sobre la seva obra.

En els anys quaranta la musica de cinema espanyola arriba a un
dels millors moments de la seva historia. La postguerra propicia
una serie de films que poden ser comedies, exaltations patrioti-
ques, trames detectivesques o adaptacions literaries. Una de les
premisses mes importants es que quan mes important sigui el
director i mes diners hi hagi en ]a produccio major nivell tindra la
seva banda sonora, entenent aqui el nivell com a qualitat, extensio
de la partitura i dimensions de 1'orquestra simfonica. Son els anys
dels grans titols de Jose Luis Saenz de Heredia, Rafael Gil i Juan
de Orduna, i tambe de les grans partitures simfoniques de Manuel
Parada, Juan Quintero i Jesus Garcia Leoz. Es important conside-
rar el fet de que a pesar de la qualitat d'aquestes obres musicals, la
seva perfeccio inusual, la seva depurada tecnica i la seva encertada
recreaci6 d'ambients, sensations i actions dels personatges mit-
jancant leitmotiue i musica descriptiva, es un tipus de banda sono-
ra molt propera als parametres imposats i delimitats per Max
Steiner i Erich Wolfgang Korngold des dels anys trenta a la War-
ner. Son bandes sonores, encara que espanyoles, molt steinerianes
i, per tant, abusivament impersonals fins al punt de no poder
coneixer -potser per la mancanca de mitjans de la qual parlavem
al principi- un estil personal o especific d'aquells compositors
espanyols, com contrariament succeeix amb Max Steiner, Miklos
Rozsa, Bernard Hermann, Pietro Piccioni, Hugo Erihofer, Andelo
Francesco Lavagnino, etc. famosos i apreciats pel public precisa-
ment perque sap identificar-los en el moment de sentir les primeres
notes dels seus temes musicals. En el nostre cas, haguessim volgut
dir el mateix de Parada, Quintero i Garcia Leoz, o inclus de Duran
i Alemany, Martinez-Tudo i Ramon Ferres, els musics catalans mes
caracterfsties.
Hem entrat en els noms catalans dels anys quaranta. La seva

qualitat, sobretot la dels dos primers, esta fora de tot dubte i nomes
admirac16 poden suggerir les seves partitures quan les escoltem.
Les seves caracteristiques son les mateixes que les dels musics de
Madrid. Ells mateixos col-laboren en el cinema madrileny, pert les
premisses son les mateixes. Quan hi ha mes diners a la produccio
mes extensa es la partitura musical del film i mes amplia es l'or-
questra simfonica. La musica esta adaptada a la imatge, amb leit-
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motive per als personatges a la manera wagneriana, musica des-

criptiva i ambiental, i un poderos entramat simfonic que embolica

la pel•licula com una cel•lofana de luxe.

Joan Duran i Alemany es el music mes important del cinema

catala i un dels millors del cinema espanyol, equiparable a Parada,

Quintero i Garcia Leoz, els tres grans. Va col-laborar sobretot amb

Ricard Gascon, pero la seva filmografia es amplissima. N'extraiem:

1942 El pobre rico, d'Ignasi F. Iquino, juntament amb Ferres i

Azagra.
Melodias prohibidas, de Francesc Gibert.

Legion de heroes, de Armando Sevilla.

Su Excelencia el Mayordomo, de Miquel Iglesias.

1943 Boda accidentada, d'Ignasi F. Iquino.

El hombre de los munecos, d'Ignasi F. Iquino.

1944 Fin de curso, d'Ignasi F. Iquino, amb Ramon Ferres.

Viuiendo al reves, d'Ignasi F. Iquino, amb Ramon Ferres.

Turbante blanco, d'Ignasi F. Iquino, amb Ramon Ferres.

Aduersidad, de Miquel Iglesias.

1945 No to niegues a vivir, de Pedro Pujadas.

Tambor y Cascabel, de Alejandro Ulloa.
Angela es asi, de Ramon Quadreny.
Estaba escrito, de Alejandro Ulloa.

1946 Es peligroso asonzarse al exterior , de Alejandro Ulloa.

Eres un caso, de Ramon Quadreny.

1947 Heroes del 95, de Raul Alfonso.
Un ladron de guante blanco, de Ricard Gascon.

Los habitantes de la casa deshabitada, de Gonzalo Delgras.

Sinfonia del hogar, d'Ignasi F. Iquino.
Cuando los angeles duermen, de Ricard Gascon.

1948 Conflicto inesperado , de Ricard Gascon.
Las tinieblas quedaron atras, de Miquel Iglesias.

1949 Don Juan de Serrallonga, de Ricard Gascon.
El misterioso uiajero del «Clipper', de Gonzalo Delgras.

La casa de las sonrisas, de Alejandro Ulloa, amb Augusto

Alguero.
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1950 La niiza de Lu.zniela, de Ricard Gascon.
Ha entrado un ladron, de Ricard Gascon.

1951 El correo del rey, de Ricard Gascon.

1952 El hijo de la noche, de Ricard Gascon.

1954 Alma baturra, de Antonio Sau.

1955 El fugitivo de Amberes, de Miquel Iglesias.
Leyenda de Navidad, de Manuel Tamayo.

1956 Heredero en apuros, de Miquel Iglesias.

1957 Un tesoro en el cielo, de Miquel Iglesias.

1958 No estamos solos, de Miquel Iglesias.
Ya tenemos coche, de Juli Salvador.

1959 No to ofendas, Beatriz, de Tulio Demicheli.

1960 Tu marido nos engana, de Miquel Iglesias.

1962 La mentira tiene cabellos rojos, de Antonio Isasi- Isasmendi
Los castigadores, de Alfonso Balcazar.
Has matado un cadaver, de Juli Salvador.
Al otro lado de la ciudad, de Alfonso Balcazar.

1963 Carta a una mujer, de Miquel Iglesias.
Escuadrilla de vuelo, de Lluis Josep Comeron.
La boda era a las 12, de Juli Salvador.

Podem citar dues de les seves pel•licules com a exemples de dues
grans obres mestres de la historia del cinema espanyol: Don Juan
de Serrallonga i La nina de Luzmela.

En el cas de Don Juan de Serrallonga podem citar l'obertura
epica, d'aire martial i percussio de campanes; el tema de Les
Guilleries; les fanfarries i la musica descriptiva, ambiental i tetri-
ca; el classicisme del ball a la sala veneciana; la magistral musica
descriptiva del duel amb espases; la utilitzacio de melodies de
cantons populars catalanes; el muntatge musical de les escenes
epiques com cavalcades, mentre veiem a la pantalla llegendes
oferint recompenses; el scherzo amb els bandits i la seva marxa
militar; els arpegis i acords tetrics a la muntanya.
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La nina de Luzmela to una obertura amb gran orquestra simfb-
nica; musica descriptiva en la cavalcada a cavall; musica romantica
com a substrat durant els dialegs, a l'estil Korngold; la musica que
inicia el flashback; els temes poetics del flashback, amb ella de
nena, durant la seva infantesa i durant el creixement, en un estil
semblant tambe aCumbres borrascosas, d'Alfred Newman; el bonic
i obsessiu leitmotiv del tema de la protagonista; els acords drama-
tics i tetrics que acompanyen l'entrada d'un personatge: la musica
que comenta sempre 1'acci6 del leitmotiv i les variations simfoni-
ques.

Com a complement tambe podem citar les lfnies generals en que
es desenvolupa la partitura de La mentira tiene cabellos rojos de
1962, amb una petita formacio orquestral d'acord amb els gustos de
l'epoca -i tambe per motius economics- amb una partitura bas-
tant propera al jazz i unes variacions simfbniques de la canto
Quiereme siempre, de Los Cinco Latinos. Aixo es consequencia de
que en els anys cinquanta el seu estil s'adaptava a les circumstan-
cies, a les petites formations orquestrals i conjunts instrumentals
ritmics, amb vibrafons i a la moda del jazz que inundava les
pantalles de Franca i America.

Frederic Martinez-Tudo es el segon nom important del perio-
de. Com a compositor s'adapta com un guant als successius to-
rrents del cinema catala i espanyol, ja que la seva filmografia
arriba fins als anys seixanta. Entre els seus tftols figuren:

1942 Sangre en la nieve, de Ramon Quadreny, amb Casas Auge.

1943 Mosquita de Palacio, de Joan Parellada, amb Casas Auge.

1944 Enemigos, de Antonio Santillan, amb Casas Auge.

1945 La Ilamada del mar, de Josep Gaspar.

1947 Una mujer en un taxi, de Jose Fogues.

1954 Hay un camino a la derecha, de Francesc Rovira-Beleta.

1955 Los ases buscan la paz, de Arturo Ruiz-Castillo, amb Alguero.

1957 Cuando el valle se cubra de nieve, de Jose Luis Perez de
Rozas.
Historias de la Feria, de Francesc Rovira-Beleta.
Mariana, de Jose Maria Nunes.
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1959 Avenida de Ronza, 66, de Joan Xiol Marchal.
Un mundo para mi, de Jose Antonio de la Loma.

1961 Cita imposible, de Antonio Santillan.
Julia y el celacanto, de Antoni Momplet.

1962 Los atracadores, de Francesc Rovira-Beleta.
El azar se diuierte, de Jesus Pascual.
Los culpables, de Josep Maria Forn.

1963 Senda torcida, de Antonio Santillan.
Trampa mortal, de Antonio Santillan.

Com anecdota, citem les referencies que feien sempre del film
Mariana, del portugues establert a Barcelona, Jose Maria Nunes,
i l'orgullos que es sentia del seu solo de clarinet, un instrument que
estava molt d'acord amb 1'epoca i el moment.

Ramon Ferres, pare d'Ignasi F. Iquino, es un dels altres noms
a considerar en els anys quaranta, ja que col-labora en alguns dels
titols del seu fill produIts pels estudis de Barcelona.

Juntament amb els titols ja citats, escrits en col•laboracio amb
Joan Duran i Alemany, les seves partitures mes famoses son:

1945 iCulpable!, d'Ignasi F. Iquino.

1946 Aquel viejo molino, d'Ignasi F. Iquino.

1951 Apartado de Correos 1001, de Juli Salvador.

Un altre dels mestres del periode es Juan Ruiz de Azagra Sanz,
col•laborador d'alguns titols de Quadreny, Castellvi i Delgras.

1942 Malvaloca, de Lluis Marquina.

1943 Siempre mujeres, de Carlos Arevalo.

1.944 El 13-13, de Luis Lucia.
Una chica de opereta, de Ramon Quadreny.
El hombre que las enamora, de Josep Maria Castellvi.
El hombre de negocios, de Luis Lucia.

1946 La gitana y el rey, de Manuel Bengoa.
1955 El Piyayo, de Luis Lucia.
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I el mestre Dotras Vila, director de sarsueles i compositor
d'obres com Romanza hungara, el titol de la qual es mes conegut al
cinema com Once pares de botas, amb un curios tema central per
a la Farola de Canaletas, un xilofon solista, himnes, una marxa
semiesportiva, mUsica molt localista, temes dramatics i una se-
quencia alegre a ritme de polca.

Hem entrat ja en la musica dels anys cinquanta. En el panorama
international, el jazz entra al cinema america amb forca, i d'una
manera oficial amb Alex North mitjancant Un tranuia llamado
Deseo, a la qual seguira Elmer Berstein amb una serie de partitures
iniciades amb El hombre del brazo de oro, pero que tenen com
denominador el seu caracter nocturn i nebul6s, les grans passions
i temes forts que retrata el film, 1'apologia del neo i el seu caracter
anticonvencional.

En el cinema frances aquest corrent prospera amb Miles Davis
i Ascensor para el cadalso, on les constants es repeteixen: dos
amants, un trim, un Paris nocturn, les llums de neo. Un altre film
del mateix tipus i caracter musical seriaRififi, de Philippe Gerard
o Touchez pas au grisbi, de Jean Wiener, amb un robatori perfecte,
un tema musical obsessiu tocat per una petita formacio i la nit com
a reina.

A Espanya, el jazz arriba tard de la ma deJosep Sola. Un uaso
de whisky, amb un dels temes musicals que fan epoca a la historia
del cinema espanyol i catala, pot ser el primer en esdevenir auten-
ticament popular. Josep Sola col•labora sobretot en films eminent-
ment socials de Juli Coll, i tambe en la moda que arriba a partir dels
anys seixanta dels films de platja, estius i bikinis, d'una certa
sofisticacio. Citem entre els sous titols mes importants:

1958 Un vaso de whisky, de Juli Coll, amb Xavier Montsalvatge.

1960 Altas variedades, de Francesc Rovira-Beleta.

1961 Regresa un desconocido, de Joan Bosch.
El ultimo uerano, de Joan Bosch.
Los cuervos, de Juli Coll.
No dispares contra mi, de Jose Maria Nunes.
Cupido, contrabandista (nomes la canco),d'Esteban Madruga.

1962 Bahia de Palma, de Joan Bosch.
Ensayo general para la muerte, de Juli Coll.

1963 Los Tarantos (diversos temes), de Francesc Rovira-Beleta.
Sol de uerano, de Joan Bosch.
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1963 El mujeriego, de Francesc Perez-Dolz.

iFuego!, de Juli Coll.
Los muertos no perdonan, de Juli Coll.

Los elegidos, de Tulio Demichell.

1964 Noches del universo, de German Lorente.
Jandro, de Juli Coll.

Era de Mollet, tenia orquestra propia, tocava molts instru-

ments, el piano entre d'altres, i gaudia d'un ampli prestigi com a

autor de cantons populars.

Xavier Montsalvatge es pel seu prestigi de gran music con

temporani a la historia de la musica i pel seu caracter eclectic un

altre dels grans noms. Col-labora en films de Antonio Isasi-Isas-

mendi com Rapsodia de sangre i de Juli Coll com La cartel de

cristal, interessant en la seva partitura pel fet de que la seva

protagonista sigui una actriu que progressivament es va tornant

sorda. Pero tambe 11 arriba la moda dels plagis, ja que una de les

seves partitures mes famoses, la de Distrito V to com a tema

principal un curios pastiche del George Gershwin de Rapsodie in

Blue i el Victor Young de Raices profundas.
Citem entre les seves obres mes famoses:

1956 La cartel de cristal, de Juli Coll.

El frente infinito, de Pedro Lazaga.

1957 Rapsodia de sangre, de Antonio Isasi-Isasmendi.

Distrito V, de Juli Coll.

1958 Un vaso de whisky, de Juli Coll, amb Josep Sola. Montsalvat-

ge va escriure la partitura dramatica i Sola els temes de jazz.

1959 A sangre fria, de Joan Bosch.

1960 Gaudi, de Josep Maria Argemi.
Verd madur (Siega verde), de Rafael Gil.

1961 El amor de los ainores, de Juan de Orduna.

1962 Dos anos de vacaciones, de Emilio Gomez Muriel.

I tambe els ultims titols de Jaime Camino, el director mes fidel

dels anys seixanta com Dragon Rapide i Llums i ombres (Lutes i
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sombras). Rapsodia de sangre seria una de les seves pel•licules
emblematiques, ja que el protagonista es un pianista hongares, rao
per la qual utilitzava musica nacionalista juntament amb vibrants
blocs dramatics i unes curioses czardes com a terra d'amor per a la
parella formada per Vicente Parra i Maria Rosa Delgado.

Augusto Alguero , fill, seria un altre del grans musics catalans
de la historia del cinema espanyol, pero la seva tasca es desenvo-
luparia preferentment a Madrid amb excel Lents bandes sonores
per a comedietes intranscendents de parelles.

Entre els musics d'aquest periode podem citar el mestre Lamo-
tte de Grignon, director de l'orquestra del Gran Teatre del Liceu i
adaptador musical de l'opera de Wagner pel curios Parsifal (1951) de
Daniel Mangrane i Carlos Serrano de Osma; elja esmentat Dotras
Vila i tambe el mestre Casas Auge, ja actiu als anys quaranta com
a col•laborador en la composicio, que provenia de la musica popular.

Els noms que figuren als titols mes famosos dels primers anys de
la decada dels seixanta son els yells mestres dels anys quaranta i
cinquanta encara en actiu com hem vist en les seves filmografies
resumides. El fet mes important que marca aquesta etapa es pre-
cisament la presencia de 1'Escola de Barcelona, que implica per una
banda l'arribada inexcusable d'alguns dels musics mes prestigiosos
del cinema mesetari.

El ja citat Angel Arteaga, natural de Campo de Criptana, a la
Manxa, es un music de gran reputacio que col•labora en dues
esplendides partitures simfoniques per a dos films de Nuria Espert
doblats al catala: Maria Rosa, d'Armand Moreno i Laia, de Vicenc
Lluch. El music que col•labora propiament arnb l'Escola de Barce-
lona es Antonio Perez Olea, un madrileny que estima el cinema per
sobre de totes les coses i la seva aproximacio s'ha concretat en les
seves tasques de director de curts metratges, operador fotografic i
compositor de la banda sonora. Fou tambe un dels primers en
adquirir projeccio internacional al treballar a Joaquin Murrieta,
de George Sherman i editar-se la seva partitura en disc, un fet
impensable en aquella epoca a casa nostra. Es celebre l'anecdota
que explica el moment que va ensenyar als gerents de varies cases
discografiques espanyoles el seu contracte amb la CAM italiana
que li havia editatNoche de verano (Il peccato, LP Cms 30-058), el
film de Jordi Grau, cronica d'una revetlla de Sant Joan barcelonina
i plena, per tant, de temes populars escrits per ell, per intentar
motivar-los. Col-labora tambe en els primers titols de Vicente
Aranda, com Fata Morgana, on concebia una partitura molt dife-
rent, en la qual el jazz i la musica seriosa es donaven una cita
anticonvencional, La novia ensangrentada, etcetera.
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En el terreny de la musica experimental ens obrim a una rela-
tiva modernitat en films tan ,oses>> en el seu moment com No
compteu amb els dits, Nocturno 29 i Vampyr-Cuadecuc, de Pere
Portabella, on les partitures de Josep Maria Mestres-Quadreny
troben el seu interpret mes provocatiu en el piano de Carles Santos.
Per tant, veiem aquesta doble directriu: per una Banda el simfonis-
me classicista mes acusat juntament amb l'avantguarda i noves
tendencies que connecten amb les experiencies europees mesenga-
ges, encara que el temps hagi setenciat que nomes era la musica
que requeria aquell tipus de cinema i avui en dia quasi ningu ho
recordi.
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