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BENAVENTE, LOS HERMANOS QUINTERO Y EL MAESTRO ALONSO:
DE LA ESCENA AL CELULOIDE

CELSA ALONSO

Catedratica de H? y C? de la Musica
Universidad de Oviedo

RESUMEN

En el presente articulo se muestran las estrechas e intensas relaciones entre el cine y el teatro musical es-
pafiol durante la etapa del denominado «cine clasico», particularmente en los afios de la Segunda Republica y
durante la primera posguerra, a través del analisis de tres peliculas basadas en una humorada de Jacinto Be-
navente de 1925 y dos historias originales para el cine, escritas por los hermanos Alvarez Quintero, respecti-
vamente. El compositor granadino Francisco Alonso se hizo cargo de las bandas sonoras de El agua en el suelo
(1934), El bailarin y el trabajador (1936) y Tierra y cielo (1941), dirigidas por dos importantes realizadores, Eu-
sebio Fernandez Ardavin y Luis Marquina. EI compositor andaluz demuestra su dominio del nuevo medio de-
bido, entre otras cosas, a su intensa experiencia como musico de zarzuela, revista y humoradas. Y no dudé en
dedicarse al cine, convencido de que el medio ofrecia muchas posibilidades a los compositores.

ParaBras CLAVE: Banda sonora, cine espaiiol, teatro lirico, zarzuela.

ABSTRACT

My aim in this article is analyze the narrow and intense relationships between Spanish cinema and musical
theater, particularly in the years of the Second Republic and during the first years of Francoist dictatorship. In
order to demonstrate these relationships, I analyze three films based in a comic stage work of Jacinto Benavente
and two original stories for film written by brothers Alvarez Quintero. Andalousian composer Francisco Alonso
took over the soundtracks of El agua en el suelo (1934), El bailarin y el trabajador (1936) and Tierra y cielo
(1941), directed by Eusebio Fernandez Ardavin and Luis Marquina. Due to his great experience as a composer
of zarzuelas and revues, Francisco Alonso dominated the new medium, and he did not hesitate to work in
cinema, convinced that it offered many opportunities to composers.

Keyworps: film music, Spanish film, lyric theatre, Zarzuela.

La filmografia del maestro Francisco Alonso no es muy extensa, pero es de un gran interés:
cuatro largometrajes (dos de ellos durante la reptiblica y otros dos después de la guerra) y un do-
cumental (en 1940) no es un bagaje que se pueda comparar con el legado de un Manuel Parada, un
Jesus Garcia Leoz o un Juan Quintero, autores que vivieron mas afios que el maestro andaluz; pe-
ro si es comparable con la produccion de Jacinto Guerrero, Fernando Remacha o Joaquin Rodrigo.
Francisco Alonso se acercd al cine desde su personalidad como musico de teatro. Es preciso insis-
tir en la estrecha relacion entre la musica de cine y el teatro lirico espafiol. La musica teatral es fun-
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damental para comprender la estructura narrativa-musical de las bandas sonoras de los composi-
tores del llamado «cine clasico», entre ellos el maestro Alonso. En el umbral de los afios treinta, el
cine era popular y estaba destinado a las masas y a la estandarizacion para abastecer el mercado!:
por ese motivo, un musico de teatro estaba en condiciones 6ptimas para tener éxito como com-
positor cinematografico.

Tras la etapa del cine mudo, en la que la adaptacion de zarzuelas fue fundamental, con la llega-
da del cine parlante la proximidad entre cine y teatro se acrecienta. Precisemos que la necesidad de
llevar el sonido al celuloide no nace de la intencién de sonorizar los dialogos sino de sonorizar la
musica, razon por la cual el cine sonoro fue, desde el principio, un cine cantado?. Mientras algunos
dramaturgos pensaban que el cine podria convertirse en un medio eficaz para hacer teatro, los ci-
neastas querian buscar una estética propia. El cine ofrecia a los escritores la oportunidad de la pala-
bra hablada. El escritor Luis Fernandez Ardavin, colaborador del maestro Alonso (libretista de La Be-
jarana o La Parranda), quien trabajo para los estudios de la Paramount en Joinville (Francia) en la
redaccion de los didlogos en castellano, y su hermano Eusebio Fernandez Ardavin, asesor artistico
de la Paramount, eran favorables a la aceptacion del cine parlante. La relacion con el teatro propor-
ciond al cine una posibilidad de dignificacién, para ser aceptado plenamente por el publico burgués
que, en un momento inicial, lo habia menospreciado?. En ninglin otro pais como en Espafia se pro-
dujo una paulatina y fluida sustitucién del teatro lirico por el cine: muchos guiones eran adaptacio-
nes de libretos de sainetes y personajes sainetescos fueron convertidos en héroes cinematograficos*.

Cuando llega el cine parlante, se produce una importante crisis en la industria del cine espa-
fol y el mercado se ve invadido por peliculas norteamericanas, o bien peliculas realizadas en Fran-
cia (en Joinville) y rodadas en espafiol, entre ellas largometrajes influidos por la revista o la ope-
reta, que tuvieron un gran éxito tanto en Latinoamérica como en Espafia. Para paliar la crisis de
produccion nacional, en octubre de 1931 se celebra el I Congreso Hispanoamericano de Cinemato-
grafia: entre otras cuestiones, se debati6 la adopcién de medidas proteccionistas o la obligacion
por ley de establecer una cuota de pantalla. Sin embargo, los gobiernos republicanos no se com-
prometieron con la industria del cine, ni siquiera como arma de propaganda, a diferencia de los
anarquistas y de los fascistas®, lo que dejo el camino libre al capital privado y el cine comercial.
Como era de esperar, las productoras continuaron con los géneros populares de la década anterior:
musicales, cine folklérico y comedia.

Asi se explica que fuera durante la Republica cuando mas «espafioladas» se rodaron: se lleva-
ron al cine sainetes, zarzuelas, comedias y biografias de cantantes como la de Gayarre en El canto
del ruiserior (1932). Otras peliculas, sin ser adaptaciones de zarzuelas, estaban inspiradas en al-

! Emeterio Diez Puertas: Historia social del cine en Esparia. Madrid, Fundamentos, 2003, p. 327.

2 Julio Arce: «Singing Spain. Musica y musicos en el Hollywood multilingiie (1929-1934)». La muisica en el lenguaje audiovisual.
Aproximaciones multidisciplinares a una comunicacion medidtica, Teresa Fraile y Eduardo Vifiuela (coords.). Sevilla, Arcibel,
2012, pp. 15-40.

3 Antonio Ubach Medina: «Teatro y cine», Historia del teatro espariol. II. Del siglo XVIII a la época actual. Javier Huerta Calvo
(dir.). Madrid, Gredos, 2003, p. 2936.

# Max Doppelbauer y Kathrin Sartingen: «Introduccién», De la zarzuela al cine. Los medios de comunicacion populares y su tra-
duccion de la voz marginal. Doppelbauer y Sartingen (eds.). Manich, Martin Meidenbauer, 2010, p. 8.

> Sandie Holguin: Republica de ciudadanos. Cultura e identidad nacional en la Esparia republicana. Barcelona, Critica, 2003, p.
140.

376



Benavente, los hermanos Quintero y el maestro Alonso: de la escena al celuloide

gunos libretos de zarzuela, e incluso en cuplés, de modo que casticismo, costumbrismo y folklo-
rismo confluyeron en obras de gran éxito como La hermana San Sulpicio (nueva version de 1934),
Sor Angélica (1934) o Currito de la Cruz (nueva version de 1935). Incluso la productora Filméfono
(creada por Ricardo Urgoiti en 1935, y que contaba con Fernando Remacha y Luis Bufiuel en su
equipo) se implico en esta moda, con filmes como La hija de Juan Simdn (1935), una mezcla de
drama realista y flamenco con una excelente campafia publicitaria que uni6 a la bailarina Carmen
Amaya, Angelillo, Remacha y Daniel Montorio, y que coseché excelentes criticas.

El afio de 1932 marca el relanzamiento de la produccion espafiola®: se fundaron los primeros
estudios sonoros, talleres de doblaje, y comenzo6 un proceso de normalizacion industrial que era,
ademas, una oportunidad para sentar las bases de un cine nacional. Se fundaron empresas nacio-
nales sobre bases econdmicas solventes y sin vinculos anteriores con el cine: productoras y dis-
tribuidoras de material espafiol, que a veces contaban con estudios propios, como es el caso de la
Compaiiia Espafiola Americana (CEA).

El proyecto de creacion de la CEA se retrotrae a octubre de 1931, cuando un grupo de escrito-
res y compositores (algunos de tendencias politicas conservadoras, afines a la monarquia) deci-
dieron crear una compafiia cinematografica espafiola: entre ellos Eduardo Marquina (padre del di-
rector de cine Luis Marquina), Jacinto Benavente, Carlos Arniches, los Alvarez Quintero, Linares Ri-
vas, Mufioz Seca, los compositores Jacinto Guerrero y Francisco Alonso, y los hermanos Fernandez
Ardavin. La mayoria de ellos eran favorables a la llegada del cine parlante. Los autores hacian ce-
sion total y exclusiva de su creacion inédita (dramatica y lirica) a la empresa, para su produccion
cinematografica, comprometiéndose a redactar y a componer guiones originales de cine. En abril
de 1932 se crea el Consejo Provisional con Jacinto Benavente como presidente de honor y Rafael
Salgado como presidente «efectivo».

Un personaje clave en este proyecto fue Jacinto Benavente, convencido de que no habia la me-
nor incompatibilidad entre el teatro y el cine. Benavente habia fundado, en 1919, una productora
de cine, Madrid-Cines, y en 1924 particip6 en la productora Films Benavente, en colaboracion con
el realizador Benito Perojo. Serafin y Joaquin Alvarez Quintero eran unos enamorados del cine, no
crefan que este nuevo arte fuera a perjudicar al teatro y escribieron algunos guiones, mientras Car-
los Arniches declaraba que el cine «es hoy dia como un maestro para el teatro»”. El consejo de ad-
ministracion de CEA acordé producir un primer largometraje, y asi nacié El agua en el suelo, pri-
mera banda sonora del maestro Alonso basada en una historia original de sus paisanos andaluces,
los Alvarez Quintero. El maestro contaba con la experiencia de la adaptacion al cine mudo de su
zarzuela La Bejarana, escrita en colaboracion con Emilio Serrano (estrenada en 1924): la pelicula
tuvo un éxito formidable, tras su estreno en 1926. A ello el maestro sumaba su gran experiencia
en el teatro, su empatia con el publico y su capacidad para hacer una musica en la que populari-
dad, comercialidad y arte eran perfectamente compatibles. Francisco Alonso dominaba un teatro
lirico donde los elementos paratextuales eran definitivos (revistas y humoradas) y estaba en con-
diciones de dedicarse a la composicion de musica para el cine.

6 Vid. Emilio C. Garcia Fernandez: El cine espariol entre 1896 y 1939. Historia, Industria, Filmografia y Documentos. Barcelona,
Ariel, 2002.

7 Citado en Santiago Pozo: La industria del cine en Esparia. Legislacion y aspectos econdmicos (1896-1970). Barcelona, Publica-
cions i Edicions de la UB, 1984, p. 79.
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El agua en el suelo se estrena en 1934. Antes de la guerra el maestro andaluz vuelve al cine con
una modernisima comedia musical, basada en una comedia de Jacinto Benavente: El bailarin y el
trabajador, estrenada en la primavera de 1936. Tras la guerra, Francisco Alonso regresa al celuloi-
de con una interesantisima y hoy desconocida pelicula, basada de nuevo en una historia escrita
por los Quintero: Tierra y cielo, de 1941, donde vuelve a trabajar con el director Eusebio Fernan-
dez Ardavin?,

El maestro Alonso y los Alvarez Quintero: de la Repiiblica a la Dictadura

El agua en el suelo estd basada en una historia original de los Quintero, con guion y direccion
de Eusebio F. Ardavin, fotografia de Enrique Barreyre y José M2 Beltran, mientras el aleman Neu-
mann y Luis Marquina se ocuparon del registro sonoro con los novedosos equipos Tobis. La dis-
tribucion corri6 a cargo de Cifesa, encargada de la distribucion de las peliculas de Columbia que,
tras el éxito comercial de este film, decidio introducirse en la produccion®. El agua en el suelo se
rueda en 1933, momento de cierta desorientacion creativa en el medio. Y es que la reaccion de los
compositores a la llegada del cine parlante fue variada. Adolfo Salazar en EI Sol se mostraba criti-
co y con ciertos recelos a las posibilidades creativas del medio, debido a la cuestionable influen-
cia del teatro musical y el imprescindible componente populista en un producto destinado a ser
comercial y masivo'®. En el verano de 1933, Salazar publica en EI Sol las conclusiones sobre las se-
siones de un Congreso Internacional celebrado en Florencia (I Mayo Florentino) donde, por prime-
ra vez, se reflexionaba sobre la musica en el cinematografo, con importantes aportaciones de Leo
Furst, Massimo Mila y Adriano Lualdi. Habia distintas formas de entender el papel de la musica en
el cine sonoro: desde el modelo norteamericano de continuidad narrativa, el constructivismo so-
viético que privilegiaba el papel de la musica como articuladora del montaje (entendido como con-
flicto), el expresionismo aleman y la influencia del surrealismo francés.

Frente a los recelos de Salazar, el maestro Alonso creia en las posibilidades del medio. Con-
vencido de que la musica de cine tenia una funciéon emocional prioritaria, el compositor andaluz
pensaba que el cine tenia una amplitud de medios y horizontes que el teatro no tenia. La msica
para el film tenia matices que no cabian en las forzosas limitaciones de la escena, la instrumenta-
cion era diferente, pero el maestro granadino estaba convencido de que «en esa nueva musica ci-
nematografica ha de haber un germen teatral, una raiz y una huella de musica de teatro. ;Razones?
Sobre el ptblico se aprecian los nimeros de las peliculas como si fuesen de revista»'!. Alonso in-
sistia en la importancia del musico y del sonido en el cine en todos sus matices y estaba conven-
cido de que la musica era un reclamo importante para el ptblico, el mismo que iba al teatro. En Es-
pafia, el modelo a seguir en el cine comercial fue el hollywoodiense, lo que explica los recelos de
Salazar, pues no todos los compositores estaban dispuestos a ceder protagonismo a las imagenes

8 Para mas detalles vid. Celsa Alonso Gonzalez: Francisco Alonso. Otra cara de la modernidad. Madrid, ICCMU, 2014, capitulos
13y 16.

9 Vid. Félix Fanés: Cifesa, la antorcha de los éxitos. Valencia: Institucion Alfonso el Magnanimo, 1982.

10Vid. José Maria Laborda: «Los escritos de A. Salazar sobre el cine sonoro en el periddico El Sol», Reflexiones en torno a la mu-
sica y la imagen desde la musicologia espariola, Matilde Olarte (ed.). Salamanca, Ediciones Plaza Universitaria, 2009, pp. 287-
303.

11 «Los musicos espafoles ante el film», Nuevo Mundo, 1933, citado en C. Alonso Gonzalez: Francisco Alonso..., p. 464.
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y ala accion. Este hecho puede explicar la escasa presencia en el celuloide de los compositores vin-
culados al Grupo de los Ocho. El maestro Alonso no tuvo inconveniente en asumir el modelo, de
forma inteligente.

En este contexto hay que entender El agua en el suelo, film para el que el maestro Alonso con-
cibié una banda sonora original, sinfonica, al estilo hollywoodiense, afiadiendo algunos niimeros
vocales diegéticos de gran potencial para buscar la identificacion del publico con la cinta. En aquel
momento su relacion con los Quintero era inmejorable, tras haber trabajado juntos en Pitos y Pal-
mas, estrenada en febrero de 1932, amable zarzuela asainetada en dos actos que cuenta una his-
toria de amor y superacion ambientada en el mundo taurino, de un andalucismo fino e idealizado.
En el film, sin embargo, se renuncia al andalucismo y se potencian los elementos dramaticos en
torno a la maledicencia, uno de los temas preferidos del teatro quinteriano, construyendo un dra-
ma sentimental burgués con pinceladas comicas mas que una comedia quinteriana en toda regla.

Los hermanos Quintero escribieron varios argumentos de peliculas. El agua en el suelo (1934)
y Tierra y cielo (1941) fueron llevadas al cine por Eusebio F. Ardavin. Hay que considerar asimismo
las adaptaciones del teatro quinteriano que se llevaron al cine, antes de la guerra. El agua en el sue-
lo fue su primera pelicula. «jQué gusto ser novelesl», afirmaron los famosos hermanos en el diario
ABC. Los escritores sefialaban que la pelicula era «de cepa espafiola», y que la musica del maestro
Alonso «glosa y acompana todos los pasajes»'?. El director, los escritores y el compositor triunfa-
ron en el cine Callao de Madrid el 16 de abril de 1934, tras la previa en Valencia.

El agua en el suelo se sostiene en la calumnia de la que son victimas un cura joven y una jo-
vencita burguesa en edad casadera: el agua que se derrama en el suelo y no se puede contener es
la metafora de la calumnia. Marucha y su preceptor, el joven sacerdote Gustavo Azores, son victi-
mas de los rumores en el pueblecito de Guadalema. Los cotilleos crecen, pero son unos versos pu-
blicados en el libelo EI mal bicho, que habia escrito sin mala intencion el escritor Alejandro Coli-
nas, los que precipitan la calumnia. Tras el disgusto familiar, Marucha y Gustavo abandonan el pue-
blo. Pasa un afio y Marucha conoce a Alejandro accidentalmente en Madrid. El periodista es ya
entonces un escritor de éxito y busca la tranquilidad del campo para escribir otra novela. Alli co-
noce a Gustavo y ambos intiman, pero también se encuentra con Marucha, que pasa alli el verano,
y se enamoran. Avergonzado tras conocer la historia, vuelve a Guadalema, recupera los versos y
se los entrega a la joven, confesandolo todo y declardndole su amor. EI perdén de Marucha y la
bendicion del cura ponen punto final a la historia.

El film presenta las habituales influencias de la literatura popular en su estructura narrativa in-
terna: construccion episodica (que la musica contribuye a suavizar), intensas vistas panoramicas
(pueblo y ciudad), caracterizacion de personajes-tipo y, sobre todo, un componente moralizante
que resulta comprensible para el publico, donde las fronteras entre el bien y el mal estan muy bien
marcadas'. No es menos importante la influencia del melodrama en la caracterizacion visual de
los personajes (sobre todo en los papeles secundarios), en el romanticismo de la historia, y en el
enfrentamiento entre personajes cuyas vidas estan condicionadas por la tragedia o por el destino.

12 José Maria Caparros Lera: Arte y politica en el cine de la Republica (1931-1939). Barcelona, Universidad de Barcelona, 1981,
p. 102.
13 Vicente ]. Benet: La cultura del cine. Introduccion a la historia y la estética del cine. Barcelona, Paidds, 2004, pp. 54 y ss.
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En términos generales, la musica alonsina cumple una funcion narrativa, épica, estructural y
persuasiva, al estilo hollywoodiense: la musica es muy abundante en metraje y poco perceptible
al mismo tiempo, funcionando de forma un tanto enmascarada, como ocurria en el cine america-
no, ayudando al espectador a interpretar adecuadamente algunas imagenes. Asimismo, acttia co-
mo «mecanismo de sutura» creando un importante factor de continuidad, para distraer al espec-
tador de los mecanismos del montaje y la articulacion de las imagenes y los encadenamientos, en
beneficio de la narracion'®. En ocasiones la musica es la auténtica protagonista para la compren-
sion del mensaje, y también desde el punto de vista formal. Asimismo, hay interesantes conexio-
nes entre musica y personajes o elementos dramatirgicos a través de un mosaico de motivos con-
ductores, debidamente transformados a través de una eficaz escritura orquestal, técnica que, sie-
te afios mas tarde, seria criticada por Adorno y Eisler, pero que entonces era la forma de trabajar
de los mejores compositores de cine en los estudios de Hollywood?®. La familiaridad del maestro
con estos recursos dramaturgicos (funcioén conectora de la orquesta y presencia de temas asocia-
dos a personajes, ideas o situaciones) se debia mas al conocimiento de las 6peras de Puccini que
a una hipotética influencia wagneriana, y en todo caso era una estrategia utilizada en zarzuelas de
aliento operistico como La Calesera, Curro el de Lora o La Picarona. A pesar de todo, sorprende la
madurez con la que el compositor se enfrenta al celuloide.

La musica alonsina acompaiia a los dialogos y se hace casi invisible e inaudible, como la de los
compositores vinculados a la industria americana. Entre los motivos conductores, los mas impor-
tantes son el tema de Alejandro, el de Marucha, los temas relacionados con el pueblo de Guadale-
ma y el motivo de la calumnia, que son los que aparecen mas a menudo, con gran importancia es-
tructural. Hay ademas otros motivos circunstanciales relevantes, como EI mal bicho o el tema de
los curas, que tienen mayor importancia persuasiva e informativa que narrativa o estructural.

Los Quintero describen a Maruchita como bella, delicada, sentimental, piadosa y prudente, pe-
ro también «gentil amazona por las mafianas; luciendo siempre en las diversiones, en los paseos
y en los teatros»'S: esta descripcion se transforma en un intenso bloque musical (alegoria del afio)
durante el cual se encadenan varias tomas mostrando el paso del tiempo, y también a una joven
moderna que escucha jazz, practica deportes y conduce un automovil, una mujer de su tiempo,
lectora y con gusto. En esta caracterizacion la musica de Alonso juega un papel fundamental, gra-
cias a un tema musical asociado a ella (un vals, que funciona como un leitmotiv, con distinta ins-
trumentacion segun la situacion argumental). Pero Marucha también asiste a fiestas de la alta so-
ciedad, y es retratada por un pintor en su estudio: para ilustrar esta secuencia Alonso escribe un
corte breve, circunstancial, con algunos estereotipos «andalucistas» en contraste con la musica an-
terior, pues Marucha esta vestida de época, cual si fuera una dama romantica.

Este tipo de identificaciones y codigos se hacen visibles en otros momentos. Por ejemplo, en
la pelicula se aborda tangencialmente el tema de los peligros de la libertad de expresion, a través

14 Vid. Claudia Gorbman: Unheard Melodies. Narrative Film Music. Londres-Bloomington, Indiana University Press, 1987.

15 Vid. C. Alonso Gonzalez: «De la zarzuela y la revista a la miisica de cine: el maestro Francisco Alonso y el cine de la Repi-
blica», Reflexiones en torno a la musica y la imagen desde la musicologia espariola, Matilde Olarte (ed.). Salamanca, Ediciones
Plaza Universitaria, 2009, pp. 305-332.

16 Vid. Serafin y Joaquin Alvarez Quintero: El agua en el suelo, Argumento de Pelicula, en Obras Completas. Madrid, Espasa-Cal-
pe, 1953, Tomo VII, pp. 9342-9351.
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del libelo EI mal bicho, caracterizado de forma amable por un motivo musical que, mas que con-
notaciones de peligrosidad o maldad, aporta un matiz de travesura y frivolidad: en 2/4, Allegretto
gracioso, con protagonismo de los vientos, sobre todo de las trompetas con sordina. Por tanto, la
musica alonsina es un agente condicionante en la percepcion del film por el espectador, elaboran-
do un fondo sonoro a través del cual el publico absorbe significados no-emotivos de forma emoti-
va, algo habitual en el cine comercial'’.

La musica diegética es muy importante en El agua en el suelo. Los Quintero escribieron que el
padre Azores es casi uno mas en la familia, cena habitualmente en casa de Marucha y se queda de
tertulia. En la historia de los Quintero, éstos no describen pormenorizadamente la escena, a dife-
rencia de otros episodios de la historia, mucho mas detallados. En el film, sin embargo, Ardavin
realiza una secuencia muy importante. Reunidos todos en el salon, charlando, se escucha un fox
alegre (orquesta de jazz, con saxos, trompetas, trombon, banjo, violines, tuba y piano) y luego un
vals lento (ternario, pero con instrumentacion jazzistica con trompetas y trombones en sordina).
Este vals tiene dos partes: la segunda, que Marucha quiere escuchar, sera el motivo de la joven.

Hay otras dos secuencias de musica diegética: la Cancion del zagalillo y la Cancion de la gita-
na. Los Quintero escribieron los cantables de la Cancion de la gitaniya [sic] y de la Cancion del Za-
galilloy creo que ambas tenian la misién de proporcionar unas connotaciones populistas, como en
la zarzuela, con la intencion de lograr la acogida del gran publico, como asi ocurrié. Mientras que
la Cancion de la gitaniya no tiene relacion alguna con la trama y es un reclamo para buscar la com-
plicidad del publico, la Cancidn del zagalillo es diferente. Durante una noche de insomnio, la mu-
sica proporciona continuidad a los cambios de plano que van desde el dormitorio de Marucha al
de Alejandro, y al del sacerdote, en Los Cantales. Comienza con el tema de Marucha mientras ella
lee la novela en la cama (tras los violines y saxos, se incorporan el resto de las maderas), y cambia
la instrumentacion mientras se ve a Alejandro paseando por su habitacion (trompetas con sordi-
na, luego violines, oboes y saxos), pues €l esta pensando en ella. La musica tiene una funcion per-
suasiva para mostrarnos los sentimientos de Alejandro mientras deambula por la habitacion y se
acerca a la ventana. Desde la ventana, el joven escucha la Cancion del zagalillo (diegética), que es
la que conecta los pensamientos de los tres protagonistas, que comparten algo. Como es habitual
en el inicio de los segundos actos de las zarzuelas alonsinas, la cancién comienza «dentro», y ha-
bla de amor. Este detalle argumental estd presente en la historia de los Quintero: «Desde sus res-
pectivos cuartos escuchan los tres... Y como que se unen en la cancion los tres corazones»'8, Por
tanto, en este caso la musica diegética esta justificada argumentalmente.

Alonso recurre a la diégesis fuera de campo, con un coro de mujeres y armonium (que suena
en la iglesia del pueblo), otro elemento usado en sus zarzuelas. El maestro también practica el re-
curso de sincronizar y enlazar la musica no diegética con los ruidos ambientales, como ocurre en
la redaccién del periddico con las maquinas de escribir y los dialogos. Asimismo, es evidente la in-
fluencia del cine mudo, cuando estalla la calumnia, con un encadenamiento de planos de los veci-
nos y el pueblo que recuerdan en ciertos momentos a La Bejarana.

17 Vid. Anahid Kassabian: Hearing film. Tracking identifications in contemporary Hollywood film music. Londres, Routledge,
2001.
18 Vid. S. y J. Alvarez Quintero: El agua en el suelo..., pp. 9342-9351, p. 9348.
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El analisis de esta banda sonora confirma el dominio de Alonso de los resortes mas modernos
de la musica de cine de su época. La musica modifica sus objetivos en funcion de la accion: épi-
cos, estructurales (motivos que dan unidad y ayudan a articulacion de las secuencias) y persuasi-
vos (sobre todo para caracterizar la mezquindad). Afidadase una eficaz instrumentacion para ca-
racterizar situaciones y personajes, a través de la variacion sinfonica de los motivos principales.
El éxito fue rotundo y la pelicula provocé gran optimismo entre los criticos. La realizacion era im-
pecable y los historiadores del cine sefialan que tuvo una importancia decisiva en la historia del
cine sonoro espaiiol.

Tras la guerra, Alonso vuelve a poner en solfa otra historia quinteriana, con Tierra y cielo, tam-
bién dirigida por Eusebio Fernandez Ardavin. En aquel momento, las adaptaciones al cine de los
Quintero viven sus afios dorados, desde Mariquilla Terremoto (1939), Marianela (1940) o Fortuna-
to (1941)'. Después de Tierra y cielo, esta tendencia contintia con filmes como Malvaloca (1942),
La patria chica (1943), La boda de Quinita Flores (1943) o Tambor y cascabel (1944), en el primer
lustro, hasta La calumniada (1947). Tras realizar la musica del excelente documental Feria en Se-
villa (1940), producido por Cifesa y dirigido por Juan de Ordufa y Rafael Gil, con fotografia de Ce-
cilio Paniagua, el maestro Alonso regresa al largometraje. La pelicula fue producida por la CEA, con
decorados del arquitecto Luis Feduchy, de nuevo protagonizada por Maruchi Fresno. En esta oca-
sion, su pareja era el galan Armando Calvo, un actor nuevo y de brillante personalidad que habia
triunfado en la comedia teatral y se abria paso en el cine, y que se consagra en el medio cinema-
tografico con esta pelicula. Maruchi Fresno, ya convertida en estrella, mostraba un nuevo registro
en esta pelicula, y era otra garantia de éxito.

Tierra y cielo es un drama romantico burgués con algunas gotas de intriga. La pelicula narra la
historia de amor de dos personajes: Clara Laurel, hija de un industrial duefio de varias fabricas
(aristocracia del dinero), quien se rebela contra la autoridad paterna buscando una emancipacion
y un trabajo (nada convencional en la época), y Antonio, un crapula de origen noble, frivolo y mu-
jeriego, que tras verse envuelto en un oscuro asesinato en Paris (el de un anciano general, marido
de su amante) es encarcelado, acusado del crimen que no cometio y condenado. Tras escaparse de
la carcel (extraordinaria secuencia donde la musica es el eje de la misma), convicto y huido de la
justicia, Antonio se refugia en Espafia con una falsa identidad (un andnimo, gris y vago oficinista)
y conoce a Clara en el Museo del Prado, donde ella se gana la vida haciendo copias de los cuadros
mas famosos de la pinacoteca. Ciertos elementos la emparentan con el género de la comedia: la
mezcla de una trama amorosa en torno a una identidad suplantada (con el consiguiente aliciente
del ascenso social), y una vision de la mujer poco ortodoxa para al nacionalcatolicismo en el per-
sonaje de Clara, que tiene un punto de rebeldia y afirma su deseo de ser independiente y decidir
sobre su futuro, permitiéndose incluso sufragar los gastos de su enamorado en un viaje que em-
prenden juntos, algo ciertamente transgresor para la época.

Tierra y cielo proponia una solucién al problema de conciliar el ideal de la mujer en el hogar
(fundamental en el nacionalcatolicismo) con la legitimidad de que las mujeres se incorporasen a la
educacion y al trabajo (aspiracion falangista). Este asunto es, de hecho, uno los ejes ideoldgicos de

19 Jorge Urrutia: «El cine sobre los Quintero: una vision de Andalucia, una simbolizacion de Espafia». Imago Litterae. Sevilla,
Alfar/Padilla Libros, 1984, pp. 23 y ss.
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la pelicula, e influira en la concepcién de la banda sonora. Uno de los problemas del falangismo
era compatibilizar la participacion activa de la mujer en la «reconstruccion econdmica y espiritual»
(idea de movilizacion consustancial al fascismo) con el rechazo de las libertades de las mujeres?.
Esta discrepancia (simbolizada en el film en el enfrentamiento entre padre e hija) se resuelve, en
parte, al confesar Clara que otro motivo de su deseo de emancipacion es el proximo matrimonio
de su padre, viudo, con otra mujer.

Rafael Gil fue el autor del guion, a partir de la historia quinteriana, la fotografia fue de Barreyere,
y la direccion musical de Garcia Leoz. El equipo de Tierra y cielo no podia ser mejor, la prensa y los
empresarios esperaban con interés esta cinta. El director Ardavin estaba en racha: habia sido ga-
lardonado con el premio de direccion cinematografica del Sindicato Nacional en 1940, y habia
triunfado con La marquesona (musical folklorico de 1940, protagonizada por Pastora Imperio) y
La florista de la reina (1940, basada en un drama escrito por su hermano, con banda sonora de
Juan Quintero), considerada por la critica como uno de sus mejores films.

Guionista y realizador tuvieron que hacer algunos cambios en la historia de los Quintero. Asi,
cuando Antonio confiesa a Clara la verdad de su vida disoluta, su pasién ciega por una mujer ca-
sada y su falsa acusacion, sin una sola nota de musica (para dar mayor dramatismo a la escena), el
guion del film suprimio la alusion de los Quintero a una madre pusilanime que disculpaba sus tor-
pezas y errores, asi como algunos detalles de su vida alegre en Paris y sus instintos mas bajos, que
no hubieran sorteado la censura. Sentados en un banco de la Plaza de Espafa, Clara promete que
le salvara («serds como un obrero en una fabrica», le dice): he aqui otro tema vinculado al pensa-
miento falangista, la dignificacion del trabajo y la redencion de la culpa a través de éste. El amor
de Clara redime al galan, le «purifica»: un amor noble, nada pasional, que le hace convertirse a un
nacionalismo ardoroso, consciente de las glorias de su raza y de su patria. Su patria, reina y ma-
dre, se ha reencontrado con él gracias a Clara, quien simboliza también el caracter firme y la lim-
pieza de la nacion. Ademas, la pintura de Velazquez y Murillo se convierten en los simbolos del
suefio imperial. Velazquez, el pintor terrenal y pasional (la tierra), frente a Murillo, el pintor de una
pureza espiritual y celestial (el cielo). La union de la pareja simboliza la sintesis entre Velazquez /
Tierra / Hombre y Murillo / Cielo / Mujer: juntos forman el pilar de la patria.

Tierra y cielo era una pelicula comercial muy ideologizada, impregnada de connotaciones po-
liticas afines al falangismo: una opcion en el complejo proceso de construccion de un cine nacio-
nal. Para poner musica a esta densa y, por momentos, turbia historia, el maestro Alonso elabor¢
una impresionante y casi omnipresente banda sonora, muy hollywoodiense, y variada, que inclu-
ye tres nimeros diegéticos de naturaleza teatral, completamente prescindibles y ajenos a la tra-
ma, y una escena de baile seudoflamenco en una tasca en el barrio de Santa Cruz de Sevilla. La mu-
sica tiene un papel emotivo y narrativo-estructural fundamental, con dos motivos conductores,
destinados a la pareja: uno de ellos (el de Juan / Antonio) aparece en los titulos de crédito y el otro
(el de Clara y la Virgen de Murillo) es una variacion de un material de la cabecera, y ambos reapa-
recen a lo largo de toda la pelicula.

20 Kathleen Richmond: Las mujeres en el fascismo espariol. La Seccion Femenina de la Falange, 1934-1959. Madrid, Alianza,
2004, pp. 24-25.
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A diferencia de El agua en el suelo, ambos motivos no se someten a un proceso elaborado de
variaciones tematicas, sino que se repiten constantemente casi de forma literal, sobre todo el de
Juan, fuerte y poderoso. Ademas, hay una relacién motivica entre ambos, siendo el de Clara mas
lirico y con un protagonismo del clarinete, acompafiando a las secuencias mas romanticas de la pa-
reja. Ambos temas se presentan en la musica de cabecera, una especie de breve obertura en forma
de arco (ABA), con regreso al motivo conductor inicial, en tutti.

La secuencia del calabozo y la huida de Juan de la carcel parisina tras ser condenado por ase-
sinato, al inicio de la pelicula, es impactante en lo musical: no hay dialogo, y la musica favorece la
continuidad del plano, la creacion de una atmosfera ligubre, o la descripcion de las emociones del
personaje. Pero la musica no solo cumple una funcién emotiva y estructural, sino que otorga a las
imagenes un valor afiadido, y ademas es la encargada de realizar una elipsis temporal y espacial,
trasladando la accion a la estacion de tren de Paris: sabemos que su destino serd Espafia, pues se
escucha un motivo circunstancial (castafiuelas, leve cadencia andaluza en trompetas en sordina,
tras un disefo agil de ritmo seguidillesco en la madera que coincide con un plano medio de un car-
tel de Espagne). La extensa secuencia de unos cuatro minutos ayuda al espectador a entrar en la
ficcion, y funciona a modo de prologo, ausente en la historia de los Quintero en la que, esta peri-
pecia del protagonista se narra ya avanzada la accion, como hemos comentado, a través de la con-
fesion de Juan a la joven.

La musica de Alonso también contribuye a caracterizar la ambivalencia de la protagonista fe-
menina: Clara se sitila por encima de la critica, intentando realizarse en el terreno laboral, pero sin
desafiar abiertamente a la autoridad masculina. Esta ambivalencia se resuelve con un nimero die-
gético a cargo de un coro de estudiantes universitarias (tiple y vicetiples) de aspecto moderno, pa-
seando felices por Recoletos, insertado a la manera de la revista, sin relacion con la trama: una
marcha muy alonsina, cantando a la juventud y la felicidad. Huelga decir que estd completamente
ausente del texto de los Quintero. Otro numero diegético interesante es el del tren que conduce a
la pareja a Sevilla, también ajeno a la trama y de naturaleza zarzuelera: un soldado canta un tan-
guillo con una guitarra, cuyo refran corean los viajeros con acompafiamiento de orquesta (source
scoring habitual en la comedia musical cinematografica), que propone una nota de colorido popu-
lista, aliviando la seriedad del drama que se cierne sobre la pareja. El breve dialogo entre los via-
jeros del vagon tampoco esta en el argumento original de los Quintero.

Asimismo, destacaria los fondos musicales para las vistas del Museo del Prado y el Paseo de
Recoletos, las elipsis temporales y espaciales mediante el motivo de Clara (entre la pension donde
se aloja y el Museo del Prado), las ilustraciones musicales de los paseos por el barrio sevillano de
Santa Cruz, y la musica que acompaiia las ensofiaciones de Clara dialogando con las virgenes y
martires de los cuadros del Prado (combinando los dos temas principales del film). En la secuen-
cia del suefio de Clara, el guionista modifica el texto de los Quintero, donde estaba previsto un dia-
logo con Isabel de Portugal (retratada por Tiziano), Isabel de Borbén (esposa de Felipe IV) y con la
Maja de Goya, que se suprimieron. Por tltimo, destaca la musica diegética de la fiesta donde se re-
encuentra la pareja, una fiesta organizada por la madre aristocrata de Juan: tras la falsa diégesis
del fox, tiene lugar un nimero impactante de una tonadillera, ajeno a la trama y prescindible, pen-
sado para buscar el aplauso y la popularidad de la pelicula, como asi fue, segun relat6 la prensa
tras el estreno. La cantante, ataviada como una maja dieciochesca, interpreta una tonadilla con ex-
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presivos melismas y estereotipos musicales espafioles. El punto final de la pelicula lo pone una
combinacion de los dos motivos conductores de la pareja, que se funden en el entramado orques-
tal (Tierra y Cielo) mientas la voz en off de Clara hace una potente declaracion: afrontaran juntos
la vida «con los pies en la tierra, humildemente, y la vista en el cielo». La pareja comparte Tierra y
Cielo y ambos son Espaiia: la del realismo barroco y la pureza religiosa.

Jacinto Benavente y la comedia musical: El bailarin y el trabajador (1936)

En 1936, la produccion cinematografica nacional se habia afianzado, pese a los problemas eco-
nomicos y los debates, agravados por las nuevas tributaciones al cine de los gobiernos de la CEDA.
El maestro Alonso se mostraba contrario a aquellos impuestos, convencido de la importancia del
cine como vehiculo cultural e instrumento de propaganda social, politica o turistica, y era parti-
dario de un apoyo economico e institucional de los poderes publicos. Alonso no entendia como era
posible que el Estado apoyase con subvenciones al teatro dramatico y no observase la misma con-
ducta con el cine. En este ambiente se rueda la segunda pelicula con banda sonora musical de
Alonso: El bailarin y el trabajador dirigida por Luis Marquina (1904-1980), un cineasta formado en
los estudios Tobis de Paris y UFA de Berlin para especializarse en la técnica del cine sonoro, que
trabajaba de ingeniero de sonido para la CEA. Marquina pertenecia a una generacion de realizado-
res que no procedian del cine mudo, y era un cineasta bastante independiente, con ciertas afini-
dades con la Generacion del 27 y amigo de Dali. Habia debutado con Don Quintin, el amargao, una
adaptacion del sainete de Carlos Arniches y musica de Jacinto Guerrero para la productora Filmo-
fono en 1934. En 1936, Marquina era considerado un realizador progresista influido por la tradi-
cion americana desde King Vidor a Ernst Lubitsch, a quien atraia la experimentacion?.,

La pelicula empez6 a rodarse en febrero, esta basada en una humorada de Jacinto Benavente y
se estrend el 29 de mayo en el Cine Capitol de Madrid. El film se rod6 en los estudios CEA a la vez
que Morena clara. La cobertura mediatica fue intensa y se rodé muy rapido. Era la segunda vez que
la CEA se hacia editora, tras El agua en el suelo, y de nuevo se cont6 con el maestro Alonso. El jefe
de Produccion de la CEA, Domingo Rodifio, sefialaba que querian hacer films de calidad y apoyar
a nuevos talentos, de ahi la eleccion de Marquina combinada con la experiencia del maestro Alon-
s0?. El bailarin y el trabajador seguia la estela de la comedia musical cultivada por Benito Perojo
en Rumbo al Cairo (1935) y, como en la comedia americana, el eje argumental era el triunfo eco-
nomico y el ascenso social, ligado al éxito amoroso. Se trata de un film cosmopolita, bajo la in-
fluencia de la comedia musical americana (sobre todo las de Busby Berkeley para la Warner), pero
con detalles dignos de una zarzuela.

La produccion era de la CEA, la fotografia de Enrique Barreyre y el maestro Alonso cont6 con
la colaboracion de la Orquesta Molto, dirigida por Daniel Montorio. El argumento estaba basado en
una humorada de Jacinto Benavente, Nadie sabe lo que quiere o el bailarin y el trabajador (1925)
en 3 actos. Los dialogos adicionales también son de Benavente. Rodifio conocia las reticencias de

21 José Luis Castro de Paz: Un cinema herido. Los turbios arios cuarenta en el cine espariol (1939-1950). Barcelona, Paidos, 2002,
p. 177. Vid. también Julio Pérez Perucha: EI cinema de Luis Marquina. Valladolid, Semana Internacional del Cine, 1983.

22 Florentino Herndndez Girbal: «TRAS LA CAMARA. Viendo rodar El bailarin y el trabajador». Cinegramas, n.° 79, 15-11-1936,
pp. 3-4.
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Imagen 1: El maestro Alonso con Jacinto Benavente. Archivo particular de la Familia Alonso.

algunos criticos de cine a estas adaptaciones, por eso se apresuré a destacar que la pelicula tenia
un solo punto de encuentro con la comedia: el conflicto dramatico, pero no el desarrollo. Marqui-
na conservo el ambiente, la tesis de la comedia y los personajes, pero afiadi6 otros elementos, con
el visto bueno del escritor. Marquina se esforzo en subrayar la independencia entre el film y la hu-
morada®,

Muchos criticos de cine coinciden en afirmar que ésta fue la mejor pelicula de Marquina, mo-
derna y cosmopolita, a lo que la musica contribuy6 sin lugar a dudas. El cineasta no renunci6 por
completo a ciertos detalles costumbristas, que sintonizaban con el publico, y que reservé para los
personajes que no aparecian en la comedia original de Benavente, ni a una critica a ciertas oligar-
quias espafiolas, no desde una oposicién progresista sino desde el individualismo y escepticismo
del teatro benaventino, elementos con los que el maestro Alonso se sentia comodo. El trabajo del
compositor fue menos elaborado en comparacion con El agua en el suelo, ya que la banda sonora
no tiene naturaleza sinfénica. En contrapartida, la musica es la protagonista, pues la historia de
Benavente se modifica precisamente para potenciar las secuencias musicales del film.

La pelicula narra las relaciones entre un joven de buena familia, pero sin dinero, Carlos Mon-
tero (famoso bailarin), y Luisa Romagosa, hija de un industrial dedicado a la fabricacion de galle-
tas. Don Carmelo Romagosa es un nuevo rico, espabilado y poco refinado, quien rechaza al pre-
tendiente porque le considera un vago que, probablemente, va tras el patrimonio de Luisa, hija
Unica en el film. La pareja decide que Carlos entre a trabajar en la empresa Romagosa, para de-

2 Antonio de Jaén: «Directores a examen», Cinegramas, n.° 88, 17-V-1936, p. 23.
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mostrar al severo padre que esta dispuesto a todo: Carlos se implica en cuerpo y alma e intima con
un trabajador (Patricio), mientras Luisa echa de menos la frivolidad de las fiestas y bailes, produ-
ciéndose una breve ruptura en la pareja que don Carmelo soluciona con la ayuda de una emplea-
da, Pilar, trabajadora de la seccion de embalajes.

En la obra de Benavente, Luisa tiene un hermano, Pepe, quintaesencia del cinismo y esnobis-
mo de un seforito malcriado, papel que en la pelicula se encomienda a los amigos de Carlos; en la
humorada Luisita tiene madre (dofia Magdalena, una pusilanime), y un tio muy severo (Carmelo, el
protagonista de Benavente, que se convierte en padre en el film), mientras su padre (don Felicia-
no) es un personaje casi sin importancia. Por tanto, en la pelicula se reducen los personajes del ni-
cleo familiar a dos, padre e hija. También las amigas de Luisita, que en la pelicula son solo com-
parsas, en la humorada tienen mucha importancia con unos dialogos agiles sobre la situacion de
la mujer en aquella época, el matrimonio, el espiritu practico, etc. Por el contrario, Patricio, que en
la humorada apenas tiene un par de frases, es un personaje de gran relevancia en el film, al igual
que Pilar, personaje que ni existe en la humorada y que en el film esta encomendado a Antofiita
Colomé. La Colomé era una actriz y cantante que procedia del teatro musical, una actriz de revis-
ta descubierta por la Paramount: sus primeras peliculas fueron versiones espafiolas de films fran-
coamericanos realizados en Joinville, hasta que regresa a Espafia en 1932. Benito Perojo la intro-
dujo en el cine con EIl hombre que se reia del amor (1932), iniciando una gran carrera de mas de
cuarenta peliculas®. En el guion del film, las modificaciones son intensas respecto a la humorada
y se produce una interesante fusion del lenguaje del teatro lirico y el cine. Las secuencias intro-
ducidas por Marquina dan énfasis a Patricio y Pilar, aliados de Carlos. Los didlogos entre Patricio y
Pilar tienen un lenguaje castizo y un tipo de humor que proceden del sainete.

El Acto I de la humorada se desarrolla, al igual que la segunda secuencia de la pelicula, en un
casino durante el verano. La secuencia del casino da ocasion para el extraordinario numero diegé-
tico de baile y musica de cinco minutos de duracion. La orquesta de jazz interpreta un largo y lu-
joso vals. La melodia central del vals funcionara como un motivo central del film, que simboliza el
amor de la pareja. El Acto II de la Humorada tiene lugar en la salita de don Feliciano, donde Luisa
esta a punto de recibir a sus invitados a su fiesta-té de cumpleafios, con un interesante dialogo en-
tre Luisa y su amiga solterona Emma. El desencadenante de la discusion de la pareja es el regalo
de Carlos: una galleta inventada por el novio, la galleta Celestial, con la consiguiente mofa de los
presentes. El Acto III de la Humorada se desarrolla en la fabrica de galletas: preparativos de una
fiesta a la que acudiran autoridades politicas, para celebrar el éxito de la fabrica, que muestra a
don Feliciano preocupado por su discurso, la camaraderia de Carlos con los trabajadores, y un in-
tenso didlogo de Carlos con don Feliciano sobre las diferencias sociales y la mezquindad y esno-
bismo de la burguesia, frente al orgullo de ser un trabajador; finalmente, el didlogo de la reconci-
liacién entre la pareja, justo antes de la fiesta pone punto final a la humorada. En el film no hay
fiesta ni secuencias en la fabrica, reservandose el didlogo entre Carlos y Romagosa para otro mo-
mento. Por el contrario, en la recta final de la pelicula los nimeros musicales son especialmente
brillantes y modernos, incluyendo la secuencia final en el Royal Club.

2% Vid. Miguel Olid: Antoriita Colomé: recuerdos de una vida. Sevilla, Junta de Andalucia/Consejeria de Cultura/Filmoteca de
Andalucia, 1998.
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Con los titulos de crédito, se presentan dos temas fundamentales: uno en tiempo de vals, so-
metido a variaciones, y otro tema contrastante, en 2/4, protagonizado por los vientos, en tiempo
de marcha. Vals y marcha (de las galletas) se convierten en dos nimeros diegéticos relevantes,
mientras los fondos sonoros muestran a un compositor familiarizado con los recursos de la musi-
ca cinematografica, como las elipsis o el mickey-mousing mientras Carlos hace las maletas para co-
ger el tren que, desde una villa de veraneo, le lleva a Madrid a trabajar en la fabrica. Este es el pre-
ambulo de un excepcional nimero diegético de 3 minutos: Carlos, en el tren, canta la Marcha de
las Galletas (tiempo de marcha, 2/4), iniciandose una escena coral que encadena planos de la fa-
brica de galletas, y el viaje en tren. Musicalmente el niimero es un concertante, con Carlos, coro de
obreros, Pilar, coro de trabajadoras y algunos nifios, al modo de la zarzuela.

Ya en la fabrica, el maestro Alonso escribe otro niumero diegético, al modo de la comedia mu-
sical (de nuevo de 3 minutos): las trabajadoras cantan el vals del casino, primero a capella y luego
con la orquesta (en source scoring como en los musicales). Este vals coreado con evoluciones bai-
ladas muestra la influencia de Busby Berkeley, famoso por sus numeros con elaboradas figuras
geomeétricas y efectos caleidoscopio que involucraban a gran nimero de coristas. La influencia de
Berkeley se aprecia en los dngulos de cdmara, inusuales en la época, con la camara situada en una
grua, con planos ligeramente picados. Es probable que Alonso y Marquina conocieran el cine de es-
te realizador americano que también procedia del teatro musical.

La fiesta del cumpleafios de Luisa es ilustrada por Alonso con el vals del casino, fundido con los
didlogos frivolos y demoledores, mientras Luisa recibe a sus invitados. La musica alonsina sostie-
ne la secuencia, que incluye el episodio de la galleta celestial, mientras un fox lento (extradiegéti-
o) acompafia a la discusién de la pareja y la despedida de Carlos. A partir de ese momento trans-
curren unos 17 minutos de metraje sin musica, durante los cuales Marquina introduce varias se-
cuencias que no aparecen en la humorada de Benavente o que han sido trasladadas a otros lugares.

Entre las secuencias mas interesantes de la pelicula estd la marcha al Royal Club, en la noche
madrilefia: el compositor escribe un terceto, bajo la influencia del teatro comico-lirico, tras el cual
se sucede una marcha. Unos planos de las calles de Madrid (musicalmente, una breve variacion de
la marcha de las galletas) se encadenan con imagenes de la casa de Carlos, donde los tres se vis-
ten de gala. La pantalla se divide en un juego de composiciones de encuadre y combinacion de pla-
nos, rasgo tipico del cine de Marquina, que enmarcan una excelente cancion «en tiempo de Blues»:
un fox lento, muy alonsino, cantado por Pilar y Carlos. Esta secuencia se planificé inspirandose en
una secuencia de la pelicula Amame esta noche (Love me tonight) de Rouben Mamoulian de 1932,
lo que demuestra la apuesta por la modernidad de Marquina®.

Tras este nimero musical de unos cuatro minutos y medio, la musica nos conduce al Royal
Club, donde Marquina construye una excelente y larga secuencia final, con musica diegética: un
fox rapido (casi un boggie) con coro de hombres. Como ocurriera en El agua en el suelo, el compo-
sitor utiliza la musica jazzistica de un modo inteligente: en este caso, como el nexo de union en-
tre los bloques (cinematograficos) y los nimeros musicales que remiten al mundo del sainete y la
revista. Como ya he sefialado en otra publicacion?, si eliminamos los bloques musicales (fondos

% Vicente ]. Benet: El cine espaiiol. Una historia cultural. Barcelona, Paidos, 2012, p. 106.
% Vid. C. Alonso Gonzalez: «De la zarzuela y la revista a la musica de cine..., p. 331.
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sonoros) y consideramos solo los niimeros diegéticos, con la excepcion de los titulos de crédito
(que harian las veces de un preludio bitematico), la estructura de esta banda sonora seria similar
a la de un sainete o una humorada: con un vals (orquestacion jazzistica), marcha (conjunto y co-
ros), vals coreado (con evolucion bailada), terceto comico, ddo de la pareja (fox lento), fox-trot (me-
tateatral, con coro masculino) y final (vals).

Conclusiones

El analisis de estos films confirma las intensas relaciones entre la musica de cine y la musica del
teatro lirico. Francisco Alonso se muestra conocedor de las bandas sonoras del cine americano de la
época, y utiliza estereotipos expresivos y musemas al uso?, asi como las técnicas de los composi-
tores hollywoodienses: manipulacion de motivos conductores, mickey-moussing, underscoring, ni-
meros diegéticos, source scoring, manejando habilmente la orquesta. EI compositor andaluz de-
muestra su dominio del nuevo medio debido, entre otras cosas, a su experiencia como musico de
zarzuela, revista y humoradas. Solo asi se entiende la gran calidad de su musica de cine, tanto en
el género de la comedia musical como en el drama romantico burgués, que exigia unas bandas so-
noras de naturaleza sinfonica. Este hecho confirma la modernidad de muchos compositores que
ligados al teatro (particularmente a la zarzuela), han sido considerados por la historiografia musi-
cal como musicos conservadores. Y fue, precisamente, la habilidad que mostraron para transitar
desde el teatro al cine una de sus sellas de identidad, respetando y asumiendo la tradicion, pero a
través de unos medios fundamentales de la nueva cultura popular, como fue el caso del cine.

27 El término «musema» fue acufiado por Charles Seeger en 1960, para referirse a una especie de morfema musical, es decir,
una unidad minima de logica musical formal o expresiva dotada de significado. Fue un concepto utilizado en el ambito de la
semidtica musical y, en el caso de la musica cinematografica, desarrollado por el musicélogo Philip Tagg. Véase Music’s Mea-
ning. A modern musicology for non-musos. New York & Huddersfield, Mass Media Music Scholars’ Press, 2012.

389



Este volumen plantea una puesta al dia de las relaciones entre teatro
musical, zarzuela y cine desde la llegada a Espafia del cinematografo,
acontecimiento que provoca una fecunda convivencia de la zarzuela en
su espacio «natural» de representacion, la escena teatral, y sus adaptaciones
a la pantalla cinematografica, en un contexto de interesantes sinergias
artisticas. La zarzuela, repositorio hibrido de sorprendente ductilidad,
es permeable al nuevo invento como lo era al resto de novedades técnica
que llegaban a mejorar la vida cotidiana de los contemporaneos, desde
el fonografo a las maquinas Singer, el tren o el cable telegrafico, apren-
diendo a convivir con el cinematografo y generando una apasionante
historia comun.

A través de diecinueve estudios, algunos de ellos fruto de investigaciones
doctorales, que han sido sometidos a los habituales procesos de validacion
cientifica de «revision por pares», se revisita la convivencia de zarzuela
y cine desde sus origenes, su relacion con las practicas musicales, los
procesos de recepcion y difusion de repertorios, la conformacion del
gusto musical o los diversos habitos interpretativos.
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