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Resumen

La musica supone un elemento cultural inherente a todas las civilizaciones, cada una con
sus estilos y particularidades. En el contexto de la posguerra espafiola la musica se erige
como la representacion de una Espafia al margen de la situacion de escasez y precariedad

social y econdmica.

Pese a que el franquismo tratara de lograr una desmovilizacion en términos
propagandisticos necesitaba erigir un ideario nuevo, opuesto al de la II Republica,

sustentado bajo las premisas de Una, Grande y Libre.

El proposito de esta investigacion es el de explorar el contexto musical de la primera
etapa del franquismo y descubrir como se construy6 la identidad nacional franquista a
través de la musica y evaluar si la musica se emplea con fines propagandisticos. De este
modo, se han propuesto dos objetivos generales, (1) descubrir como se construy6 la nueva
identidad nacional franquista a través de la musica en el primer franquismo (1939-1951)

y (2) evaluar si la musica se emplea con fines propagandisticos en el primer franquismo.

Para ello se ha realizado analisis de contenido a 867 documentales de No-Do, 108
numeros de la Revista Musical Ritmo y 668 ejemplares del diario ABC, en sus ediciones
de Madrid y Sevilla, que permiten determinar el peso especifico de cada uno de los
géneros mas cultivados en el franquismo, es decir, la musica clasica o culta, la copla, la

musica folclorica y el flamenco.

También se tratan otros temas de especial interés como los intérpretes mas importantes o
representados, elementos recurrentes, cambios en las tendencias, organizaciones e
ideologias que instigan un mayor nimero de actividades, etc. de este modo se establecen
conexiones entre la programacion musical espafiola en esta etapa de la dictadura

franquista con hechos politicos y economicos.

Los resultados de la investigacion manifiestan (1) que los cambios en la direccion politica
del Régimen repercuten directamente en la musica culta occidental tanto en su
programacion como estética. (2) Que el folclore espafiol se emplea para reforzar la
identidad de Espafa a través de una escenificacion el la cual se unen musica, baile y
vestimenta, enfatizando una imagen costumbrista afin con la idea del régimen. (3) Se ha
determinado que se produce un auge de la copla, especialmente a partir de 1944 con la

irrupcion de los espectaculos folcloricos. (4) La percepcion del flamenco por parte del

17



régimen varia a lo largo de los afios del primer franquismo, pasando de ser un elemento

marginal a una expresion artistica reconocida.

Del mismo modo, mediante el examen de cuatro tipos distintos de musica se ha logrado
perfilar como se preponderaba una cierta imagen o perfil, el cual se elevaria durante el
transcurso de los afios en el simbolo de la musica y de la espafiolidad. Una evocacion que

hoy dia sigue vigente y se ha convertido en parte indisoluble de la marca Espaiia.

Finalmente, la constatacion positiva de los componentes que se acaban de mencionar
permite establecer la creacion de una identidad nacional a través de la musica algo que se
puede asociar con la creacion de la marca Espafia. Asimismo, se ha comprobado el uso

efectivo de la musica como herramienta propagandistica.
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Introduccion

1. Introduccion

Sin Musica, un Estado no puede subsistir. Todos los desordenes, todas las guerras, vienen

por el desconocimiento de la Musica. ;Acaso la guerra no es producto de la falta de union

entre los hombres? Y si todos los hombres aprendieran Musica, ;no seria este el medio para

ponerse de cuerdo y ver en el mundo la paz universal (Moliére, 2000).
La musica ha estado presente en toda la historia de la humanidad. Principalmente se la ha
asociado con dos usos distintos, bien con ceremonias o rituales de todo tipo o bien como
un medio de comunicacion. En esta vertiente se le han conferido innumerables cualidades

que trascienden la mera relacidon entre sujetos o colectivos, atribuyéndole otras virtudes

como la persuasion o la de aglutinar sociedades.

Conscientes de ello, los estados totalitarios ésta estd avocada a la censura o la
manipulacion con el objetivo de fortalecer el discurso oficial. Para ello se la debe dotar
de toda la pomposidad indispensable para captar la atencion y persuadir a las masas de la

necesidad de conservar el pensamiento tinico (Ladrero, 2016, pag. 144).

En este sentido, la musica, como claro exponente cultural, ha contribuido a ahogar al

individuo en la masa y a crear una conciencia comun (Domenach, 1962, pag. 32).

La Guerra Civil espafiola fue el lugar de pruebas de los novedosos armamentos y tacticas
militares, pero al mismo tiempo fue precursora en el ambito de la informacion y de la
propaganda. Pues si durante la Primera Guerra Mundial habia desarrollado un rol crucial,
en este contexto, en el cual el aspecto ideoldgico era uno de los principales puntos de

disputa, desempefiaria un papel atin mas destacado (Pizarroso Quintero, 1993, pag. 356).

En Espafia, pese a que el régimen franquista buscara la desmovilizacion en términos
propagandisticos (Tranche & Sanchez-Biosca, 2006, pag. 259), necesitaba crear un

imaginario contrario al de la Segunda Republica bajo los lemas de Una, Grande y Libre.

El franquismo comprende una franja temporal muy amplia que abarca desde el fin de la
Guerra Civil hasta la muerte de Franco en 1975. Dada la extension de la dictadura, la

historiografia general suele dividirla en dos grandes bloques:

e Laprimeraentre 1939y 1959 caracterizada por una fascitacion inicial del régimen
y el aislamiento internacional tras el desenlace de la I Guerra Mundial.
e La segunda comprendida entre 1959 y 1975, estd marcada por una dualidad

aparentemente contradictoria, mientras que se inicia el aperturismo con el
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exterior, con el que se experimenta un pronunciado crecimiento econdémico, en el

interior se perpettia el inmovilismo del régimen.

En relacion al perfil ideoldgico de la dictadura, es muy dificil establecer sus limites y
caracteristicas principalmente por dos motivos: Primero, los distintos cambios
estructurales del régimen provocaron una indeterminacién que supo aprovechar en
funcién de sus intereses. Segundo, Franco no estableci6 una ideologia formal claramente
definida comparable con el resto de ideologias politicas del siglo XX (Payne, 1992, pag.
258).

Este hecho puede explicarse atendiendo a las caracteristicas del bando sublevado en la
contienda civil, un conglomerado de distintas fuerzas politicas integrado por grupos
monarquicos (como los carlistas o los alfonsinos), la C.E.D.A. (Confederacion de
Derechas Autonomas), la Falange, entre otras, y numerosos oficiales de las fuerzas
armadas cuyo unico nexo de union era la oposicion a la Republica y a las politicas del

Frente Popular.

Ademas, pese a la extensa produccidon ensayistica, al contrario que sucediera en otras
dictaduras como la italiana o la alemana, el franquismo no tuvo un texto fundamental de
Franco o del resto de idedlogos del régimen que postulara sus principios (Tranche &
Sanchez-Biosca, 2006, pag. 181).

En consecuencia, segtn el politdlogo J.J. Linz la definicion mas apropiada a la hora de
definir al franquismo es el de “régimen autoritario”, una categoria que implica a las

dictaduras no fascistas (Sevillano Calero, 1998, pag. 39).

Pese a todo, Espafa era y es un pais con una riqueza musical propia extremadamente
vasta. Cada pueblo, region o zona tiene unas costumbres musicales propias, semejantes

en algunos aspectos, pero con unos distintivos que lo hacen tnico.

A finales del siglo XIX ya comenzd a cultivarse una musicologia espafiola, encabezada
por Felipe Pedrell, encaminada a categorizar sus distintas manifestaciones, no obstante,
su esfera de influencia y difusiéon apenas trasciende el panorama musical. En
consecuencia, desde las instituciones gubernamentales no se encuentran estrategias

reivindicativas firmes.

Ante el cambio paradigmatico socio-politico suscitado por el alzamiento militar, cuya

maxima era la unificacidon, engrandecimiento y liberacion del pais de una serie de
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transgresiones que, segun ellos, se habian dado en la II Republica, encuentran en la
musica una forma de reivindicacion de esa unidad y grandeza de Espafia, inmaculada,

que evoca las raices y el pasado glorioso del pais.

El papel intervencionista del Estado, su caracter totalitario, su énfasis en la tradicion, con
una concepcion corporativa en la que el artista depende del Estado, el catolicismo como
epicentro ideoldgico, la jerarquia de las artes, la herencia histérica, etc. tendran como
resultado un estilo autodefinido como viril, austero y serio que en ocasiones se ha
denominado joseantoniano, en honor a José Antonio Primo de Rivera, que inciden en una
vision de Espana en la que confluyen el nacional-sindicalismo y el nacionalcatolicismo

(Palacios Bafiuelos, 2020, pag. 337).

1.1. Justificacion

Tras la Guerra Civil y con el fin de la II Republica Espafia quedd en una situacion
complicada tanto demografica como econdémicamente. En consecuencia, los recursos con
los que hacer frente a una programacion cultural quedaron en un estado delicado, hecho
que se agravo a causa del aislamiento causado por el bloqueo impuesto por Estados
Unidos, el cual finalizard en 1953 (Marco, 1983, pag. 164).

Sin embargo, aunque modesta en sus inicios, existidé una vida cultural, ya que pese a la
falta de recursos y exilios, la cultura, y en especial la musica, se tornd en un elemento
propagandistico de gran calado para tender puentes con otros paises, como Alemania,
Italia o E.E.U.U. (Moreda Rodriguez, 2017, pags. 8-9).

Mientras tanto, géneros populares como el folclore o la copla sufrieron grandes
transformaciones, tanto en su recepcién como en su tematica. En especial la copla se torno
como un elemento de reeducacion popular a través de sus letras (Prieto Borrego, 2016,
pag. 317).

Particularmente interesante resulta la relacion entre el flamenco y el régimen franquista.
Desde sus inicios fue complicada por la dificultad del primero por adaptarse a las
exigencias de la estética y valores del Nuevo Estado. Sin embargo, el franquismo logré
malear el género a través de lo que se llamo racional flamenquismo para convertirse en

una representacion mas de la identidad nacional (Ladrero, 2016, pag. 185).
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En definitiva, la musica juega un considerable papel propagandistico tanto a nivel
nacional como internacional en el que la prensa y No-Do dan prueba de como fueron

cambiando sus usos y tendencias.

Ademas, la comunicacion es algo esencial para cualquier organizacidn, esencialmente a
causa de la repercusion de los mensajes emitidos sobre el receptor final, el cual supone la
opinién publica general (Lorenzo Sold, 2013, pag. 29). En ese sentido, cualquier forma
de interaccion con la opinién publica, como la musica y su programacion, puede

considerarse como una forma de comunicacion.

El trabajo se delimita al primer franquismo por dos motivos. En primer lugar, la situacion
politica, una etapa marcada por el corte fascista de la Falange. Dentro de este movimiento
politico la musica cumple una funcion de gran peso. Sin embargo, este partido perdid casi
todo su poder con la creacion del gobierno tecndcrata (1957), administracion que tendra

una vision muy distinta sobre la musica.

El segundo motivo se encuentra en el cambio generacional que se produjo en la direccion
de los principales organismos musicales, como pueden ejemplificar los casos de Turina,
director de la Comisaria de Musica, el cual falleci6é en 1949, Otafo, quien se retira de la
direccion del Conservatorio de Madrid en 1951, o del Campo, director de la Orquesta de
Radio Nacional y profesor de composicion en el Conservatorio de Madrid, que fallece en
1953.

Como punto mas novedoso de esta propuesta es necesario destacar la vision integral de
la musica, no limitado a un inico género, como suele ser habitual. Se abordara la musica
en su conjunto desde los cuatro pilares que forman el conjunto de la musica en la Espafia
franquista: la culta, la folclorica, la copla y el flamenco. De este modo se podra estudiar

su vinculacion propagandistica atendiendo a sus relaciones y variaciones.

Por otro lado, el uso de la prensa y No-Do ofrecen informacion veridica sobre qué musica
se programaba, su recepcion, apoyo por parte del régimen y quiénes eran los intérpretes

predilectos de todo el periodo.

Es necesario resaltar la repercusion de No-Do en este contexto, ya que las imagenes son
cruciales para el espectador, pues tienen la capacidad de evocar la sensacion de estar

presenciando sucesos sin intermediarios (Fernandez Torres, 2011, pag. 619).
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Igualmente importante es el hecho de que la totalidad de tesis doctorales que relacionan
musica y propaganda han sido realizadas en el seno de facultades de Bellas Artes o
filosofia, que aunque son ambitos totalmente acertados, es necesaria una aproximacion a
este tema desde perspectiva que aqui se presenta, ya que la propaganda es una forma de
comunicacion, y ésta intenta alcanzar una respuesta que promueve la intencion deseada

del propagandista (Jowett & O’Donnell, 2015, pag. 1).

Ademas, en los ultimos afos la comunicacion se ha convertido en un aspecto
determinante en la relacion entre personas e instituciones. Este hecho fomenta la
interaccion de éstas con su entorno (Pilar Paricio, Bruno-Carlos, & Aznar, 2019, pag. 90).
En ese sentido el presente trabajo enfatiza el papel de las distintas organizaciones que
desenvuelven en el contexto franquista, su relacion con las distintas ideologias y sus

conexiones con el ambito musical.

El enfoque que se le da en esta investigacion trasciende la descripcion de unos pocos
eventos o circunstancias puntuales, como se ha realizado ya en un gran nimero de
estudios, y pone el foco en la programacion musical en su conjunto, tomando como
muestra un cuantioso niumero de eventos, expuestos en el apartado de fuentes primarias,
que serviran como base para poder efectuar inferencias acerca de los usos, tendencias y

demas elementos que conforman el panorama musical espafiol.

1.2. Preguntas de investigacion y objetivos

Esta tesis pretende solventar una serie de dudas acerca del uso efectivo de la musica por
las instituciones franquistas de manera que aporte informacidon para contemplar sus
practicas y estereotipos. En consecuencia, se han formulado una serie de preguntas

destinadas a construir el trabajo en su conjunto:

1. ¢Existe una creacion de identidad nacional franquista sistematica que implique a
la musica?

2. (Se relaciona la musica con propositos propagandistas en este periodo?

3. En el caso de que se responda afirmativamente a alguna de estas cuestiones o a

ambas ;de qué modo se produce?
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Para responder a la primera pregunta se establece como primer objetivo general descubrir
como se construyd la nueva identidad nacional franquista a través de la musica en el

primer franquismo (1939-1951).

Por otro lado, para dar respuesta a la segunda cuestion se propone como segundo objetivo
general evaluar si la musica se emplea con fines propagandisticos en el primer

franquismo.

Para alcanzar los dos objetivos generales formulados, asi como responder
a la tercera pregunta de investigacion, se han propuesto cuatro objetivos

especificos:

1. Comprobar como los cambios en la direccion politica del Régimen repercuten
directamente en la musica culta occidental (musica clésica), tanto en su
programacion como en su estética.

2. Establecer como se emplea la musica folclorica para reforzar la identidad de
Espana.

3. Descubrir el auge de la copla en este nuevo clima y porqué la
promueven.

4. Evidenciar como varia la percepcion del flamenco por parte del Régimen

durante los primeros afos del franquismo.

1.3. Estado de la cuestion

Dada la encrucijada tematica en la que se encuentra el estudio, el presente estado de la
cuestion se divide en dos grandes bloques: el ambito musicolégico y el relacionado con

la propaganda.

En términos generales, en el ambito de la musicologia la década de 1940 no ha suscitado
un gran interés para el estudio fundamentalmente por su proximidad temporal, muchos
de sus protagonistas siguen entre nosotros y el vacio cultural aparente (Pérez Zalduondo,
1995, pag. 247).

Este apartado estd compuesto principalmente por cuatro grandes grupos: historia de la

musica durante el franquismo, la musica como elemento propagandistico en el
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franquismo, estudios sobre folclore, musica en el franquismo y aproximacion tedrica

desde el punto de vista de las relaciones publicas.

En relacién a la historia de la musica cabe destacar en primer lugar que pese a que no
traten expresamente aspectos politicos o propagandisticos, éstos figuran de manera
transversal y se pueden intuirse entre lineas. Entre este grupo de trabajos sobresale
Historia de la musica espafola contemporanea de Sopefia, escrito originalmente en 1956,
ofrece una vision general de la situacion de la musica en Espafia desde una posicion
privilegiada, ya que el autor fue uno de los principales intelectuales de la musica de la
posguerra. Otro escrito de gran relevancia dentro de este mismo ambito y que equilibra
la balanza hacia la imparcialidad es Historia de la Musica espafiola. Siglo XX de Marco,
redactado en 1981 ofrece una vision con mayor perspectiva, concedida por la lejania
temporal con respecto a los hechos, en comparacion al anteriormente citado, y ademas su
neutralidad politica favorece la comprension de los hechos, aunque en ocasiones presenta

una cierta parcialidad en lo relativo al tipo de musica que se programa en los conciertos.

En relacion al estudio de la musica como elemento propagandistico es necesario destacar
que es un ambito relativamente nuevo, apenas estudiado y apenas tratado en el ambito de
la comunicacion. Sin embargo existen grandes trabajos que se ocupan de la tematica como
las monografias de Pérez Zalduondo, entre las que destaca su tesis dedicada a la musica
durante el franquismo a través de la legislacion (1993), o las publicaciones de Moreda
Rodriguez, centradas en las principales figuras musicales del panorama nacional, entre

las que sobresale Music critics and music criticism in early francoism (2017).

Ademas de éstos encontramos una gran cantidad de articulos dedicados a la musica en el
periodo franquista entre los que cabe destacar el de Prieto Borrego (2016), dedicado al
papel de la copla espafiola, o el de Iglesias, consagrado a las primeras apariciones del jazz

en Espana.

En lo referente a folclore, musica y género en el franquismo, se encuentra uno de los
espectros cientificos mas trabajados, en el que destaca lo relacionado con la Seccion
Femenina. Esta organizacion ha sido tratada desde los mas diversos campos:
antropologia, historia y etnografia. Entre los del primer grupo sobresalen los trabajos de
Ortiz: En Folclore, tipismo y politica. Los trajes regionales de la Seccion Femenina de
Falange (2012) aborda las cuestiones relacionadas con la vestimenta tradicional, la
Seccion Femenina y el franquismo, mientras que en el articulo Folklore and the Franco

Regime (1999), se centra en las conexiones entre folclore y politica en los regimenes
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totalitarios. Por su parte, en el campo de la historia y etnografia sobresalen los estudios
de casos en ciudades o provincias concretas como los de Gomez (2012) , Afion Baylach
y Montoliu Soler (2011) o Berlanga (2001) .

A su vez es esencial atender a los estudios de Casero, entre los que merece especial
atencion La Espania que bailo con Franco (2000) , y Busto Miramontes en el que se

analiza el folclore gallego como elemento de caracter propagandistico en No-Do (2016).

En la posguerra el cine se tornd en el principal medio de evasion y ocio de las capas
populares que contribuy6 a la construccion de estructuras mentales con capacidad de

asimilar, en funcion de la creacion de estereotipos, el nacionalismo espafiol a lo folclorico.

En cuanto a las relaciones publicas y propaganda en lo referente a las relaciones publicas,
la construccion de identidad a través de acciones de relaciones publicas se da en todo tipo

de sociedad, tanto en el ambito empresarial como institucional.

Taylor y Kent (2006), Kruckeberg y Starck (1998) y Van Leuven (1996) también vinculan
la creacion de identidad nacional con las relaciones publicas. Y, en Espafia, destacan las
investigaciones de Valls (1992) sobre la creacion de identidad e imagen de territorios.
Precisamente, Valls (1992) sefala que la optimizacion y penetracion cultural (presencia
de manera permanente, penetracion cultural y lingiliistica) deviene en elemento

imprescindible en la creacion de imagen en un territorio.

Pizarroso sostiene que la propaganda ha existido a lo largo de toda la humanidad y ha ido
adaptandose en sus formas y métodos (1993). Lasswell (1927) definib la propaganda
como una forma de comunicacion asociada a la manipulacion y los simbolos. Mientras
que Jowett y O’Donell preponderan la accion e intencidon del propagandista. Por otro lado,
para Edwards (1938) la manipulacion se dirige hacia la intencion de influir en las

opiniones o acciones de la ciudadania.

En la creacion del imaginario social o configuracion de lo social (Fairclough y Wodak,
1997) se representa y construye la realidad. En ese sentido, la propaganda funciona como
reproductora y como generadora de realidad ya que ésta se erige como una estructura

discursiva e ideoldgica que produce significado (Hall, 2001).

Por su lado, Xifra (2020) sefala que las relaciones publicas tienen su origen en la
propaganda de los afos cuarenta con trabajos como los de Bernays o Smith en los que se

aplican las tesis propagandistas a las organizaciones y sus productos.
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Ademas, la comunicacién es un fendmeno cultural que implica a distintos ambitos de la
actividad humana como el econémico, social politico o cultural en el que los medios
actiian como aliados de la industria cultural ya sea generando ingresos o gestionando
identidades colectivas (Sedefio Valdellds, 2003, pag. 28).

Por su parte, la ideologia se relaciona con la vida social y también con las luchas de poder
(Eagleton, 1995). De este modo la ideologia queda dibujada como una practica discursiva
sobre los temas centrales de la vida social que forma identidades y sujetos sociales y los
relaciona con la estructura dominante. Castells (2014) también ha estudiado la

configuracion de ideologias con el fin de favorecer a quienes ostentan el poder.

1.4. Estructura de la tesis

Ante la complejidad y confusion que suscita el tema se ha buscado formular una tesis con
una estructura lo mas clara y concisa posible. Tras el apartado metodologico, en el que se
expone el modo en el que se realizard la investigacion y se presentan con detalle las
fuentes empleadas, se expondra un marco tedrico que pretende aunar los conceptos de

imagen de pais y propaganda y su relacion con la musica.

Tras éste se llega a un gran apartado en el que se exponen todos los elementos que
conforman el panorama cultural en el franquismo en el que en primer lugar se abordan el
panorama historico y social. Seguidamente se ilustra el organigrama del Régimen
relacionado con la musica incluyendo influencias externas y otras figuras culturales. El
ultimo punto estd encaminado a aclarar el panorama musical que se tratara en los capitulos
posteriores, en consecuencia, se hara un rastreo hasta los origenes de cada estilo, sus
caracteristicas y una breve evolucion hasta alcanzar el punto en el que se inicia la

investigacion.

Los apartados del cinco al ocho conforman el cuerpo del trabajo en el que se exponen los
resultados propios de cada uno de los géneros musicales estudiados. Asi el quinto capitulo
se dedica a la musica clésica, que a partir de este punto se denominaré culta para no
confundirla con el periodo musical comprendido entre 1750 y 1800, el sexto estudiara la
musica folclorica, el séptimo se adentrara en el género de la copla y el octavo hara lo

propio con el flamenco.
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Estos capitulos a su vez estan divididos en dos partes, la primera presenta el estudio
general del estilo musical a lo largo del periodo, mientras que el segundo establece un
analisis evolutivo por etapas que permitird observar los cambios que se produzcan a lo

largo de los afios.

El apartado de conclusiones presenta una doble finalidad, de un lado se establecen las
conexiones y puentes existentes entre cada una de las formas musicales y por otro lado
se establecen las conclusiones y se estipula el modelo musical caracteristico del régimen

franquista.

Finalmente se expondran una serie de futuras vias que permitan extender el presente
analisis o suscitar unos nuevos que amplien el conocimiento musical sobre la musica en
el franquismo y el uso de la musica como materia prima en los procesos de creacion de

identidad nacional y como herramienta propagandistica.

Para lograr una mayor claridad del lugar en el cual se desarrollan cada uno de los objetivos
propuestos, a continuacion, se expone una tabla que precisa el lugar concreto en el que se

trata cada uno indicando el intervalo de paginas implicado:
Tabla 1. Relacion de objetivos secundarios y su ubicacion

Objetivo secundario Capitulo Paginas
1. Comprobar como los cambios en la direccion Capitulo 5 95-127
politica del Régimen repercuten directamente en

la musica culta occidental (musica clasica), tanto
en su programacion como en su estética.

2. Establecer como se emplea la musica folclorica Capitulo 6 128-149
para reforzar la identidad de Espaiia.

3. Descubrir el auge de la copla en este nuevo Capitulo 7 150-174
clima, descubrir porqué la promueven.

4. Evidenciar como varia la percepcion del Capitulo 8 175-197
flamenco por parte del Régimen.

Fuente: Elaboracion propia
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2. Metodologia

Al abordar el estudio de la musica de un periodo historico concreto se pueden emplear
una infinidad de enfoques y andlisis, desde la descripcion estética y estilistica a establecer
todo tipo de cronologias centrandose en aspectos destacados por su singularidad o

influencia.

No obstante, este tipo de analisis se caracterizan por contener un tanto de la subjetividad

de su autor, quien expone y clasifica la informacién a favor de sus intereses.

Dado el caracter historico de la investigacion, se empleard como principal herramienta
metodoldgica la investigacion bibliografica y documental en la que predominara un
enfoque cualitativo, asimismo se realiza analisis de contenido de No-Do, diario ABC y
Revista Musical Ilustrada Ritmo que ha permitido obtener datos cuantitativos y

cualitativos.

Con el objetivo de estudiar en profundidad el uso propagandistico de la musica se
abordaran los cinco aspectos que, segin Pizarroso, son necesarios para el analisis de un
momento histdrico desde el punto de vista de la propaganda: emisor, medios o canales,
contenidos, técnicas propagandisticas y los efectos o repercusion (Pizarroso Quintero,
1999, pag. 159).

En ese sentido se han analizado tres medios, No-Do, diario ABC y Revista Musical
Ilustrada Ritmo, fuentes que ocupan una posicion prominente en lo relacionado con la
musica de la época, como se detallara en el proximo apartado. Estas permiten obtener una
vision macroscopica del panorama musical espafiol durante el primer franquismo. A
partir de ellas se obtendra el corpus de datos que permitira el anélisis y la valoracion del
conjunto de acciones relacionadas con la actividad musical franquista y con la creacion

de la identidad y propaganda del Nuevo Estado.

2.1. Fuentes primarias
2.1.1. Revista Musical Ilustrada Ritmo

Fundada en 1929 por Rogelio Vilar, compositor, critico musical y catedratico de Musica

de Camara del Real Conservatorio de Madrid. Sus publicaciones se centran en historia
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musical, tanto espafiola como internacional, con especial hincapié en la musica antigua
espafiola, criticas de conciertos en Madrid y otras ciudades del pais y tendencias
contemporaneas en composicion musical. Tuvo una tirada relativamente pequena, de

unos 6000 ejemplares (Moreda Rodriguez, 2017, pag. 142).

En su presentacion Ritmo se define como “una revista musical en Madrid que recoja las
palpitaciones de la vida artistica relacionada con la musica en Espafia” (Nuestros
propositos, 1929, pag. 1). En ella se insertan cronicas breves acerca de los
acontecimientos musicales mas destacados tanto de Espaia como del extranjero, asi como
articulos de caracter pedagdgico, histérico y estético, informaciones acerca de la
organizacion de agrupaciones musicales, sociedades filarmoénicas y culturales y

reportajes sobre orquestas, bandas, orfeones y masas corales centros docentes.

La frecuencia de publicacion de Ritmo es nueve o diez numeros por afio desde sus
comienzos hasta la actualidad, convirtiéndose en una de las revistas mas longevas de

Espafia. Tan solo interrumpi6 su publicacion entre 1936 y 1940 a causa de la Guerra Civil.

Tras la muerte de Vilar, acaecida en 1937, se produce la refundacion de la revista en abril
de 1940 de la mano de Nemesio Otafio, una de las principales figuras musicales en el
franquismo ya que ostent6 los cargos de comisarios en la primera Comisaria de la Musica
y posteriormente presidente del Consejo Nacional de la Musica. Ademas, segin Torres,
la persona mas adecuada para llevar adelante la revista en el nuevo escenario era Otafio,
tanto por su prestigio personal como por su estrecha relacion con el bando victorioso de

la cruzada franquista (Torres Mulas, 1980, pag. 6).

En 1943 Rodriguez del Rio retoma la direccion de la revista y en 1947 Luis Araque y
José Puerta llevaron a cabo una reforma de gran calado que supuso, entre otros aspectos
destacados, la incursion de la musica ligera para dar cabida a un nuevo tipo de publico y

de mercado (Caparrds Alvarez, 2018, pags. 37-41).

Para realizar el presente estudio se recurrird a un total de 108 niumeros comprendidos
entre abril de 1940 (el primero tras el receso causado por la Guerra) hasta diciembre de
1951, el cual supone el fin de la investigacion. A continuacion, se mostrard una tabla en
la que se concretan las fechas, afio de la publicacidn, los nimeros que comprende ese afo

y el nimero de ejemplares:
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Tabla 2. Ejemplares de la revista Ritmo

Fecha Afio de la Numeros Numero
publicacion ejemplares

1940 XI 135-141 9

1941 XII 142-151 10

1942 XIII 152-161 10

1943 X1V 162-171 10

1944 XV 172-182 11

1945 XVI 183-192 9

1946 XVII 193-200 8

1947 XVIII 201-207 8

1948 XIX 208-216 9

1949 XX 217-224 8

1950 XXI 225-232 8

1951 XXII 233-240 8

Fuente: Elaboracion propia
2.1.2. No-Do

Pese a que el régimen franquista pretendiese una desmovilizacion en términos
propagandisticos (Tranche & Sanchez-Biosca, 2006, pag. 259), necesitaba construir un
imaginario opuesto al de la Segunda Republica bajo los lemas de Una, Grande y Libre.

No-Do se convirti6é en uno de los instrumentos fundamentales para la difusion de dicho

ideario.

El Noticiario Documental o NO-DO nace en septiembre del afio 1942. Esta organizacion
cinematografica estrend su primera emision el lunes 4 de enero de 1943. A partir de

entonces, su proyeccion se hizo obligatoria en todos los cines espafioles hasta el afio 1976,

en pase previo a cualquier pelicula (Busto Miramonte, 2012, pag. 3).

33



La musica como herramienta propagandistica en el primer franquismo (1939 — 1951)

Este organismo se integrd en la Delegacion Nacional de Cinematografia y Teatro, con
Carlos Fernandez Cuenca a la cabeza, que a su vez se encontraba subordinado a la
Delegacion Nacional de Propaganda, dirigida por Manuel Torres Lopez, que se
supeditaba a la Vicesecretaria de Educacion Popular de FET y de las JONS, regida por
Gabriel Arias Salgado (Matud Juristo, 2008, pag. 106).

Segun Rabiger, el término “documental” fue acufiado por John Griegson durante la
revision del Moana de Flaherty en 1926. La Alemania Nazi supo ver su potencial y entre
la década de 1930 y 1940 y filmé una gran cantidad de peliculas y documentales
encaminados a mostrar la supremacia aria y la superioridad de las politicas de Hitler
(2007, pags. 20-24).

NO-DO fue un instrumento de propaganda de la dictadura, fiel a los principios del
régimen que lo cred, hasta el punto de que éste no tuvo que extremar la vigilancia ni sobre
sus productos ni sobre sus artifices, seguro como estaba de que las consignas y los
estandares retoricos eran asumidos como propios desde el interior de la institucion

(Tranche & Sanchez-Biosca, 2006, pags. IX-X).

La informacién con mayor presencia en la historia del Noticiario fue la institucional. Es
decir, aquella que se refiere a las actividades oficiales promovidas por el Régimen, tanto
del Jefe de Estado como de otras personalidades vinculadas a instituciones, el partido o
el sindicato (Tranche & Sanchez-Biosca, 2006, pag. 109) .

Sin embargo, la pretension falangista (la corriente mas proxima a estas ideologias) de
construir un discurso audiovisual afin, chocdé inmediatamente con las limitaciones
técnicas y economicas; pero, sobre todo con la dificultad para dar cuerpo a la confusa
amalgama de signos (tradicionalismo, religiosidad, militarismo...) que el régimen exhibia

como doctrina oficial (Tranche & Sanchez-Biosca, 2006, pags. 16-17).

Esta formado por un total de 570 peliculas, la mayor parte de cortometraje. No se deben
confundir con las otras producciones de cine informativo de NO-DO, como la revista
Imagenes y la mayoria de las Ediciones Especiales. A diferencia del noticiario, estos
documentales no eran de exhibicién obligatoria ni disfrutaban de la exclusividad del

género (Matud Juristo, 2008, pag. 106).
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En este caso la muestra la forman un total de 867 documentales. A continuacidn, se
muestra una tabla en la que se delimita por afios, nuimero de documental y numero de

documentales (hay un gran nimero que estan divididos en dos partes: A y B).

Tabla 3. Ejemplares de No-Do

Fecha Numeros Nuimero de noticiarios
1943 1-52 87
1944 53A-102B 89
1945 105A-156A 75
1946 157-208B 56
1947 209A-260B 103
1948 261A-312B 104
1949 313A-364B 104
1950 365A-416B 103
1951 417A-469B 106

Fuente: Elaboracion propia

Para una mayor claridad en la exposicion de datos, en el anexo numero dos se incluye la

relacion de numeros de No-Do que incluyen folclore musical entre sus contenidos.

2.1.3. Diario ABC

Fundado en 1891 por Torcuato Luca de Tena y Alvarez Ossorio el ABC se convertira en
uno de los periddicos mas importantes para el sostenimiento de la dictadura. Durante
algunos momentos del franquismo el ABC lleg6 a tener una tirada de 100.000 ejemplares
(Sevillano Calero, 1998, pag. 94). Sin vinculaciéon a ningln partido, su postura en todo

momento fue, y es, inequivocamente conservadora y monarquica (Pizarroso, 2010: 47).

Ademas, es indudable que el diario ABC, en sus dos ediciones de Madrid y Sevilla, ocupa

un lugar notable en la historia espanola del siglo XX (Langa Nufio, 2007, pag. 13).
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En ¢l la musica tuvo un lugar destacado dado que se publicaba una columna casi
diariamente en la que se incluian criticas de conciertos recientes y eventos musicales

(Moreda Rodriguez, 2017, pag. 135).

Entre 1939 y 1952 la posicion de critico musical fue ocupada por Regino Sdinz de la
Maza, un destacado compositor y guitarrista. Ocasionalmente fue reemplazado por otros

criticos del arte como Jacinto Miquel Arena (Moreda Rodriguez, 2017, pag. 135) .

Para llevar a cabo la investigacion se han consultado un total de 668 ejemplares del diario,
los correspondientes a la totalidad de nimeros de ABC en sus ediciones de Madrid y
Sevilla en el mes de diciembre de 1939 a 1951. Para una mayor claridad, seguidamente
se presenta una tabla con el nimero de las ediciones de Madrid, Sevilla y la suma de
ambas, a través del cual se hara el calculo estadistico. Dicha tabla es idéntica a las

anteriores en la que se presentan los datos identificativos de los nimeros que se

estudiaran.

Tabla 4. Ejemplares del diario ABC
Aiio ABC Madrid ABC Sevilla Suma anual
1939 27 26 53
1940 26 24 50
1941 25 24 49
1942 26 27 53
1943 27 26 53
1944 27 26 53
1945 25 25 50
1946 25 25 50
1947 24 25 49
1948 26 26 52
1949 27 27 54
1950 26 26 52
1951 25 25 50
Totales 336 332 668

Fuente: Elaboracion propia
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Para una mayor claridad en los datos expuestos, los anexos tres y cuatro incluyen sendos
listados acerca de los diarios que incluyen contenidos relacionados con la copla y con el

flamenco junto con la ubicacion precisa dentro del diario.

2.2. Técnicas de investigacion

En relacion a las técnicas de investigacion se realizara analisis de contenido a cada una
de las fuentes primarias para trazar el uso propagandistico de la musica a lo largo de la

etapa estudiada.

Se ha empleado andlisis de contenido por ser un método de medicion objetiva, ya que a
través del cual se elaboran una serie de indicadores que permiten la elaboracion de
probabilidades estadisticas a través de los cuales se pueden establecer inferencias, y
sistematico, por el valor similar que adquieren sus unidades de analisis (Wimmer &

Dominick, 1996, pag. 170) .

Para Krippendorff “el andlisis de contenido es una técnica de investigacion destinada a
formular, a partir de ciertos datos, inferencias reproducibles y validas que pueden

aplicarse a su contexto” (1990, pag. 28).

Ademas, para este mismo autor posee una serie de virtudes que la convierten en idonea
para el tipo de investigacion que se esta planteando, ya que las cualidades y caracteristicas

de esta técnica son (1990, pags. 10-12):

1. Posee una orientacion esencialmente empirica, exploratoria, vinculada a
fenomenos reales y de finalidad predictiva.

2. Vamas alla de las nociones habituales del contenido como objeto de estudio, y es
proximo a ideas mas recientes acerca de los fendmenos simbdlicos.

3. Su metodologia permite anticipar el plan de investigaciéon programando,

comunicando y evaluando criticamente independientemente de sus resultados.

Por su parte Bardin amplia el concepto definiéndolo como

un conjunto de técnicas de analisis de comunicaciones. No se trata de un instrumento, sino
un abanico de ttiles [...] caracterizado por una gran disparidad de formas y adaptable a un
campo muy extenso: las comunicaciones. Pudiendo ser muy diferentes los documentos y
metas de los investigadores (1996, pag. 23).
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Como resultado, el analisis de contenido permite relacionar distintos tipos de elementos
sin conexidn aparente mediante la determinacion de unidades, muestreo y registro. A
través de éstos se procede a la reduccion de los datos a partir de los cuales se podra
establecer una serie de inferencias que permitiran el analisis global de la musica en el
franquismo desde una perspectiva en la que se buscan conexiones con la creacion de la

identidad nacional y la propaganda.

Todas las tablas de analisis se han disefiado buscando la maxima similitud posible, aunque
a causa de la diversidad de medios y materias haya en ocasiones alguna divergencia, con
el objetivo de poder realizar en la etapa final de la investigacion una comparacion entre

todos los componentes estudiados.

2.2.1. Analisis de contenido en No-Do

Una vez efectuada la seleccion de numeros de No-Do se ha aplicado la plantilla de
analisis, la cual incluye los aspectos mas importantes para comprobar el uso
propagandistico y la creacion de una determinada imagen e incluird con los siguientes
items: Posicion en la que se encuentran, duracion, organizacion que promueve la

actividad, lugar, procedencia, motivacion y afiliacion politica.

Esta plantilla analitica ha sido creada a partir de los elementos imprescindibles para el
estudio de un momento histdrico desde la perspectiva de la propaganda. Por lo tanto, el
emisor se corresponde con la organizacion que instiga la actividad, medios o canales se
vincula al lugar en el que se desarrolla la accion, contenidos se relaciona con la
procedencia de la musica, técnicas propagandisticas con la motivacion de cada una de los
eventos y, finalmente, efectos o repercusiones se supeditan con los datos, tendencias y

resultados del estudio.

e Posicidn en la que se encuentran:

El primer elemento del examen fija la importancia y peso de la noticia, pues las primeras
posiciones de los noticiarios se reservan a las mas relevantes. Se han creado distintos
intervalos que agrupan varias posiciones buscando homogeneizar los resultados y

convertirlos en cifras mas manejables. Asi se le ha asignado el 1 a las que se sitian entre
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el primero y tercero, el 2 del cuarto y sexto, 3 entre el séptimo y noveno, 4 del décimo al

doceavo, 5 entre el treceavo y quinceavo y 6 del dieciseisavo en adelante.

e Duracion:

Otro de los factores decisivos a la hora de determinar el interés por un determinado

elemento es su duracion. A mayor duracion mayor relevancia.

Este elemento se dividird en rangos de 30 segundos de duracion, es decir se han
establecido un total de siete rangos: hasta 30 segundos, de 30 segundos a 1 minuto, de 1
minuto a 1 minuto 30 segundos, de 1 minuto 30 segundos a 2 minutos, de 2 minutos a 2

minutos 30 segundos, de 2 minutos 30 segundos a 3 minutos y mas de 3 minutos.

e Organizacion que promueve la actividad:

Como se detallara en el apartado 4.2, el franquismo estuvo formado fundamentalmente
por cuatro familias ideologicas que pugnaban por el dominio del sistema, Iglesia, Partido,
Sindicato y Ejército, las cuales a su vez contaban con innumerables agrupaciones y
asociaciones, como Seccién Femenina, Frente de Juventudes o la Organizacion Sindical

de Educacion y Descanso.

En consecuencia, este apartado versara acerca de las distintas entidades y descubrira cual

es la que presenta una mayor vinculacion con el folclore musical espafol.

e Lugar:

El emplazamiento en el que se expone una accion politica debe considerarse con
detenimiento, pues esta forma una parte importante de la escenificacion de la autoridad y

poder que ostenta la organizacion que la lleva a cabo.

Mediante este elemento se analizara la dispersion geografica por comunidades autonomas
y se valorard si las distintas ubicaciones tienen alguna carga ideologica importante. Como
resultado, se dilucidaran los emplazamientos mas recurrentes para llevar a cabo este tipo

de actividades.
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e Procedencia de la musica:

Este aspecto es un punto clave en el estudio, ya que a través de ¢l se establecera si existe
algin regionalismo que impere sobre el resto. Asi, este aspecto responde acerca de las
cuestiones relacionadas con el origen o region con la que se corresponde la musica de

cada numero estudiado.

e Motivacion:

Con este apartado se dictaminard si el folclore musical se relaciona con alguin tipo de

eventos o, en cambio, se trata de actos autosuficientes y recocidos como tal.

e Afiliacion politica:

Este factor se asocia a la organizacion que promueve la actividad, pues aqui se pretende
evidenciar si existe un vinculo entre la exaltacion de alguna faccion y el uso de la musica
folclorica. Por consiguiente, su respuesta serd en primer lugar de tipo dicotémica, entre
si y no, y en caso afirmativo se determinara cudl es la afiliacion politica a la que se

vincula.

e Exclusividad:

A partir de este item se evidenciara si estas noticias son de caracter autosuficiente, es

decir, monopolizan el suceso, o por el contrario forman parte de reportajes mayores.

e Reproduccion de la musica:

Como noticiario, No-Do sacrifica el sonido en directo para conferir una cierta
homogeneizacion, minimizar el resultado disruptivo que se produce al montar un
conjunto de planos que carecen de relacion a favor de una de una narraciéon y una banda

sonora (Tranche & Sanchez-Biosca, 2006, pags. 123-126).
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A través de este elemento se descubrira si en los casos estudiados se mantiene la tonica
general y se opta por piezas compuestas con anterioridad o si se incluye la musica del

evento filmado.

Cabe resaltar que se han descubierto en el transcurso de la investigacion un considerable
numero de noticiarios que han perdido la banda sonora, en consecuencia, este apartado

presentard unas ciertas limitaciones.

e Bailesy trajes:

El vinculo entre musica y danzas folcléricas y vestimentas regionales es, por regla
general, muy estrecho. Como resultado, este factor trata de concretar si este nexo se

traslada a No-Do.

e Inclusion de mujeres:

En el caso especifico de la mujer, ésta se debia desarrollar en las relaciones sociales de la
vida cotidiana. Un papel marcado por la dependencia de viejas ideas patriarcales, asi

como por elementos renovadores, inspirados en los fascismos europeos (Molinero, 1998,

pag. 98).

Mediante la inclusion de este apartado, de respuesta dicotdmica, se podra descubrir si la
mujer estd representada en el folclore proyectado por No-Do, se determinara cual es el
rol més habitual de la mujer, qué regionalismos son los que demandan de una mayor
participacion de la mujer, cuales son las organizaciones que mas emplean las mujeres y

folclore y finalmente cudles son las afiliaciones politicas mas destacadas.

2.2.2. Analisis de contenido en Ritmo

La musica culta es de especial relevancia dentro del trabajo ya que este es el inico género
musical con representacion en todos los paises. En consecuencia, mediante ésta se

producirdn intercambios culturales que pueden considerarse como propaganda.
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De un modo muy similar a la anterior, esta tabla también integra los elementos
mencionados para analizar un momento histérico desde el prisma de la propaganda. En
este caso emisores son agrupacion musical, intérpretes extranjeros y organizadores,
medios o canales vuelve a ser el lugar en el que se desarrolla la accion, contenidos se
manifiesta en forma de procedencia de la musica, movimiento estético y compositores,
con técnicas propagandisticas se vuelven a examinar las motivaciones de las distintas
actividades musicales y, finalmente, los efectos o repercusiones se estudiaran a partir de

los datos que se extraen del estudio.

e [Lugar:

De igual modo que en el apartado anterior, este elemento estudiara la difusién por todo
el ambito nacional y evolucidn de los eventos relacionados con la musica culta al tiempo
que proporciona informacion acerca del tipo de lugares en los que se realizan los

conciertos. Se hara especial énfasis en la evolucion por comunidades y ciudades.

e Agrupacion musical:

Ademas de reflejar cuales son las instituciones musicales mas activas se mostrara qué

tipo de agrupaciones son las mas comunes en el periodo estudiado.

e Organizadores:

Los organizadores o promotores son aquellos entes que se encargan de la gestion y
produccion de eventos. A través de ellos sera posible averiguar la afiliacion politica de
cada una de las actuaciones en caso de que la tuviera. Dentro de este apartado se incluyen
desde las corporaciones de tipo municipal o regional hasta las asociaciones musicales o

al aparato del Régimen.
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e Afiliacion politica:

Como en el apartado anterior, es un punto clave en la investigacion ya que hace referencia
directa a la ideologia de cada uno de los eventos. Mediante el recuento de este item se
podra determinar si la musica culta forma parte de la escenificacion politica de los poderes

nacionales e internacionales.

e Procedencia de la musica:

Este apartado, exclusivo de esta parte del estudio, hace referencia al programa de los
conciertos. En la accién propagandistica el mensaje y su contenido son de especial
importancia. Aunque en el caso de la musica el significado no sea siempre explicito se
pueden extraer de éste ciertas connotaciones. En consecuencia, este apartado desvelara
las distintas tendencias en materia de programaciéon musical, tanto aquello que se

mantiene inmutable como lo que se deja de ejecutar.

e Movimiento estético:

También relacionado con el contenido del mensaje, la estética de la musica se vincula
con las distintas etapas historicas. Con el estudio de la estética de la musica programada
se incide en si existe una preferencia por la musica del momento o si prevalece la de algun

momento pasado.

La distincion empleada es la propia de la historiografia de la musica, dividida en siete
apartados: Edad Media, Renacimiento, Barroco, Clasicismo, Romanticismo,

Nacionalismos, Siglo XX.

En el caso concreto de los nacionalismos musicales se ha hecho referencia directa a cada

uno de ellos por el peso identitario que implica.
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e Compositores:

ntimamente ligado a procedencia de la musica, aqui se hace referencia expresa a los
compositores. Algunos compositores, como Wagner, han tenido una serie de
connotaciones de condicion politica. Mediante este punto se averiguara si esto sucede con
algun compositor, o por el contrario se van imponiendo las tendencias musicales actuales

al margen de la politica.

e Intérpretes extranjeros

La circulacion de personas entre paises es fruto de acuerdos de tipo bidireccional, es decir,
necesita de unas relaciones institucionales estables y cordiales entre estados. Este punto
revelard con quienes se establecen relaciones diplomaticas y en qué medida, asi como las

variaciones que se puedan dar a lo largo de los afios.

e Motivacidn:

De igual modo que con el folclore, este apartado revela con qué tipo de actos se relaciona
la programacion de musica culta o por el contrario si tiene un peso propio y carece de

vinculacién con otros eventos.

2.2.3. Analisis de contenido en ABC

La Gltima tabla se emplea para la busqueda de dos tipos musicales distintos. Estos en
muchas ocasiones comparten un gran nimero de elementos en comun, desde intérpretes
a lugares de actuacion. A fin de facilitar estos paralelismos se ha ideado una tabla que
sirve tanto para responder las particularidades propias de cada género, como poner de
manifiesto, de la manera mas clara y directa posible, la permeabilidad e interinfluencia

entre ambos estilos musicales.

En este caso emisor incluye a organizadores, intérpretes; medios o canales es el lugar en
el que se desarrolla la accion; contenidos implica compositores y tipo de espectaculo;

técnicas propagandisticas, en este punto se reitera la motivacion y se afiade el peso de las
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noticias de este ambito atendiendo a cuatro elementos: ubicacion, extension,

especificidad de la noticia y exclusividad; el Gltimo elemento, y efectos o repercusiones
se estudiard en base a la periodicidad con la que se van produciendo las noticias que

implican estas musicas y los distintos cambios que se produzcan a lo largo de los afios.

e Ubicacion:

De un modo muy similar al realizado con los noticiarios de No-Do y para determinar la
visibilidad de los elementos tratados en el estudio, cada diario en el que ha aparecido
contenido relacionado con la copla o el flamenco se ha dividido en seis partes.
Seguidamente se le ha asignado un nimero en base al lugar que ocupan: 1 si se emplaza
antes del 16,66%; 2 en el caso de que se encuentre entre el 16,67% y 33,33%; 3 cuando
se localice entre el 33,34% y 50 %; 4 cuando se circunscriba entre el 50,01% y el 66,66;
5 en el momento que se halle entre el 66,67% y 83,33; finalmente se le asignara el 6

cuando se posicione a partir del 83,34%.
e Extension:

La extension se ha tratado de un modo semejante al de la duracion. Se han creado siete
rangos distintos, este elemento determinaran el peso de estas noticias: Menos de 30
palabras; entre 31 y 60; de 61 a 90; de 91 a 120; de 121 a 150; de 151 a 180; y mas de
181.

e Organizacion:

Con organizacion se trabajaran los promotores que auspicien las actividades relacionadas
con los dos géneros musicales estudiados en ABC. Mediante su estudio se cumple una
doble finalidad, de un lado revelara si hay un grupo de empresarios, organizaciones o
corporaciones con los que se vinculen estas musicas, de otro lado este item permitira

vincular los actos con una alineacion politica concreta.
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e Afiliacion:

Estudiado a partir de los datos extraidos en el apartado de organizacion, aqui se hara
referencia expresa a una de las familias ideoldgicas del Régimen, a saber: Iglesia, partido,
sindicato, ejército. Ademas, se han incluido las categorias: influencias externas y
desconocido para dar cabida a las potencias extranjeras, las cuales tendran un cierto papel

en el estudio.

e [Lugar:

Aqui se tratard la difusion geografica de las actividades musicales analizadas en las que
se examinaran las ciudades con una mayor participacion. De este modo se averiguara qué
género esta mas asimilado por la poblacion espafiola general o si, por el contrario, existe

una cierta concentracion en una determinada region.

e Motivacidn:

Mediante el examen de la motivacion de los actos musicales se precisara en primer lugar
si se trata de acontecimientos con valor propio o en cambio si se supeditan o asocian a un

determinado perfil de eventos.

e Intérpretes:

Como emisores del contenido musical, este item determinard si el hecho musical se
vincula con figuras musicales destacadas, con lo que se lograria una mayor aceptacion y

penetracion por parte del receptor, o si se optan por personajes menos conocidos.

e Especificidad de la noticia:

Aqui se plantea si el contenido se emplaza en un apartado especifico relacionado con la
cultura y las artes o si se localiza en el apartado general, aportdndole un estatus mucho

mas elevado, con mayor perceptibilidad publica.
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e Exclusividad:

También de respuesta dicotomica, en el que se determina si el articulo o columna trata
unicamente acerca del acontecimiento musical o en cambio se centra en otros elementos,

siendo el musical algo accesorio, en segundo plano.

e Compositores:

También considerados emisores o precursores del hecho musical, aqui se vincularan y
determinaran qué autores son los mas representativos del género y de la época. Por
extension se podra dilucidar si los elementos compositivos propios de los mas
representativos se hacen acopio de algun tipo de férmula o modismo que termine por

crear una sefa con la se pueda establecer alguna identidad musical nacional.

e Tipo de espectaculo:

Finalmente, este componente cercano al apartado de motivacion, respondera cual es la
manifestacion escénica mas representativa de cada uno de los estilos musicales
investigados. De este modo también se lograra confirmar el valor de cada uno de las

musicas examinadas.
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2.2.4. Sintesis de las tablas de analisis

Con el proposito de terminar de relacionar cada una de los items que conforman cada uno

de los distintos analisis de contenido, a continuacion, se muestra una tabla en la que se

detallan como se encadenan cada uno de los apartados:

Fuente

No-Do

Revista
Ilustrad
a Ritmo

ABC

Tabla 5. Relacion entre los distintos analisis de contenido

Emisores

Organizacion

Afiliacion politica

Agrupacion
musical

Intérpretes
extranjeros

Organizadores
Afiliacion politica
Organizadores
Intérpretes

Afiliacion politica

Medios/
canales

Lugar
Posicion

Duracion

Lugar

Lugar
Ubicacion
Extension
Especificidad

Exclusividad

Contenidos

Procedencia de
la musica

Bailes y trajes

Presencia de la
mujer

Exclusividad de
la noticia

Reproduccion
de la musica

Procedencia de
la musica

Compositores

Movimiento
estético

Compositores

Fuente: Elaboracion propia
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2.3. Relacion entre objetivos secundarios, metodologia y fuentes

Con el objetivo de clarificar todo el proceso de la forma mas clara posible, la siguiente
tabla ilustrara las relaciones entre objetivos secundarios, metodologia, fuentes primarias

y los motivos por los que han seleccionados.

Tabla 6. Relacion entre objetivos, metodologia y fuentes

Objetivo Metodologia Fuente Motivo de seleccion
primaria
seleccionada
1. Estudiar como los Analisis de Revista Revista especializada
cambios en la direcciéon contenido “Ritmo” con una periodicidad
politica del Régimen adecuada.
repercuten

directamente en Ia
musica culta occidental
(musica clasica), tanto
en su programacion
como en su estética.

2. Establecer céomo se Analisis de No-Do Como elemento
emplea la musica contenido cohesionador el No-
folclorica para reforzar Do se esfuerza en
la identidad de Espaiia. ilustrar  las  sefias

identitarias del pais.

3. Descubrir el auge de Analisis de Diario ABC  Periodico de gran
la copla en este nuevo contenido importancia en el
clima y porqué Ila periodo tratado en el
promueven. que suelen incluir
apartados  dedicados
a la musica.
4. Evidenciar cémo Analisis de Diario ABC  Periodico de gran
varia la percepcion del contenido importancia en el
flamenco por parte del periodo tratado en el
Régimen durante los que suelen incluir
primeros  afios  del apartados  dedicados
franquismo. a la musica.

Fuente: Elaboracion propia
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3. Identidad de pais y propaganda

La musica es una técnica de propaganda efectiva porque afecta con facilidad a las
emociones, sugiere asociaciones y experiencias pasadas, invita a cantar y abraza la

ideologia en sus letras (Jowett & O’Donnell, 2015, pag. 304).

Aunque los vinculos entre musica popular y evocacion del pasado han sido evidentes
durante muchos afios y a pesar de que el estudio del consumo cultural esté bien
establecido en el ambito de los estudios de musica cultural, el enfoque en la memoria y
patrimonio es menor, ya que predominan los estudios académicos relacionados con
artistas, textos, actuaciones, medios ¢ industria (Bennet & Janssen, 2017, pags. 2-3). En
consecuencia, no se encuentra una bibliografia abundante que relacione musica con las

areas afines a las relaciones publicas, comunicacion, identidad de pais, propaganda, etc.

Sin embargo, en los ultimos aflos se estd comenzando a mostrar un cierto interés en esta
tematica desde otras disciplinas, principalmente con su vinculacion historica, estética o
meramente musical. Por consiguiente, el corpus bibliografico que se ha empleado en esta
tesis implica un cierto grado de complejidad por dos motivos, la escasez en los campos
mencionados y debido a la encrucijada tematica en la que se encuentra el estudio, el cual
aborda elementos propios de la historiografia moderna, estética, musica, la propaganda
franquista y la forja de la imagen de marca-pais. En este punto se abordara con especial

interés la dedicada a la comunicacion y relaciones publicas.

Para comprender el poder y el atractivo del nacionalismo como fuerza politica es
necesario realizar un analisis desde una perspectiva mas general, en la cual la identidad

nacional debe considerarse como un fendmeno cultural colectivo (Smith, 1997, pag. IX).

En consecuencia, este apartado se ha dividido en dos apartados. El primero abordara el
concepto de la imagen de marca-pais e identidad nacional desde la perspectiva de las
relaciones publicas, mientras que el segundo se ocupara de la propaganda como disciplina
relacionada con la comunicacién haciendo especial énfasis en sus distintas definiciones

y caracteristicas.
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3.1. De la identidad nacional a la construccion de Imagen de marca-pais

La identidad nacional puede definirse como la identificacion consciente de un grupo de
personas con objetivos nacionales compartidos en la que a pesar que existan diferencias
identitarias manifiestas entre los individuos que forman el conjunto (religiosas, étnicas,
profesionales, etc.), entre ellos compartan una lealtad hacia la nacion que reemplace a las
locales o étnicas. Ello contribuird a que el estado a maximizase su potencial de desarrollo
(Scott, 1966, pags. 78-79).

A lo largo de los afios, se ha comprobado que “se ha producido un creciente interés en
recurrir a las relaciones publicas para analizar los procesos de construccion nacional en

diferentes naciones y regiones del planeta” (Xifra, 2010, pag. 118).

Buhmann e Ingenhoff fijan los primeros estudios acerca de la percepcion de los paises en
las décadas de 1930 y 1940. En ellos las imagenes de los paises son tanto la casusa como
el efecto de procesos sociales y psicologicos, a los que se unen una multiplicidad de
posibles efectos culturales, econémicos y politicos, que como consecuencia ha provocado
que se estudie este fendémeno desde distintas perspectivas, lo que ha provocado una gran
diversidad de definiciones, conceptos afines y una divergencia en sus especificaciones y
dimensiones que pueden clasificarse en cuatro categorias fundamentalmente (2015, pag.
109):

1. Estudios empresariales: en este ambito se ha estudiado en cuestiones relacionadas
con los habitos de consumo. Como resultado se han desarrollado una serie de
conceptos en el area del marketing enfatizando las marcas nacionales y los
efectos en el pais de origen.

2. Psicologia social: en este campo de investigacion se ha estudiado el concepto
vinculdndolo con la cognicién individual, emocién y comportamiento. Esta rama
del saber ha desarrollado una serie de conceptos de imagen de pais y autoimagen
de pais en los subcampos de relaciones intergrupales e investigacion de identidad
colectiva.

3. Ciencias politicas: desde la perspectiva de las ciencias politicas la imagen de pais
se analiza en correspondencia con los asuntos internacionales, identidad politica
y comportamiento. Dentro de este &mbito imagen de pais, identidad, reputacion
y marca se han analizado en las parcelas de las relaciones internacionales y

antropologia politica.
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4. Ciencias de la comunicacion: en ellos la imagen de pais son estudiados como un

fendmeno en comunicacion personal, organizacional y de masas. En ellos se ha
puesto el foco de atencion en los estudios acerca de la comunicacion
internacional, sobre contenido y efectos en los medios de comunicacion y sobre
comunicacion organizacional y gestion de la comunicacion, esta ultima de

manera mas escueta.

Dentro del &mbito de la comunicacion, Xifra (2010, pags. 119-120) propone un modo de

clasificar la extensa bibliografia relacionada con las relaciones comunicativas y la

construccion de la nacion. Para ello expone que la literatura cientifica se divide en dos

categorias fundamentales que pueden definirse del siguiente modo:

A. Primordialistas: liderados por Geertz (1973) y Connor (1992), para quienes el

aumento de los canales de comunicacion tiene efectos nocivos en los grupos
étnicos, quienes acaban por aislarse. En consecuencia, pueden considerarse como
perjudiciales para los estados multiculturales ya que pueden desembocar en
movimientos separatistas y conflictos civiles. En cambio, en paises en vias de
desarrollo la proliferacion de medios de comunicacién puede terminar con el
individualismo y hermetismo de los grupos étnicos.

Integracionistas: encabezados por Deutsch (1966) su teoria propugna que la
comunicacion mediada erige y sustenta tanto relaciones nacionales como
interpersonales. En este modelo las relaciones instituyen la integracion social, en
consecuencia, los individuos y colectivos pequefios se unifican cuando varios
canales permiten que los ciudadanos compartan unos hébitos comunicativos

comunes.

Segun Smith (2003, pag. 20) el término construccidén nacional se basa en cinco premisas:

1.

Las naciones son comunidades territoriales. Estas que eran soberanas, limitadas y
constituidas por la cohesion de ciudadanos legalmente iguales se unieron para dar
lugar a los “estados-nacion unitarios”.

Las naciones son al tiempo el principal vinculo politico y el primer foco de lealtad
de sus miembros. El resto de lazos, entre los que se incluyen género, religion,
clase o familia, deben estar supeditados a la fidelidad al estado, ello revierte en la
participacion civica y democratica de los ciudadanos.

Las naciones son los principales actores politicos en la esfera internacional. Ya

que como comunidades sociales reales poseian el peso politico de las poblaciones
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del mundo y el tinico principio de legitimacion y coordinacion de las relaciones
en las actividades entre estados.

4. Las naciones fueron construidas por los ciudadanos, en especial por sus lideres y
¢lites, y se constituyeron mediante una gran variedad de procesos y organismos.
Su éxito se debe a una institucionalizacion de los roles, expectativas y valores que
terminaron por crear una infraestructura de comunicaciones sociales.

5. Las naciones son el unico marco, vehiculo y beneficiario del desarrollo politico-
social, lainica via para lograr cubrir las necesidades de la ciudadania, distribucion
de recursos y asegurar el desarrollo. Ello se logro a través de la lealtad nacional y
la ideologia nacionalista, las cuales tienen la virtud de movilizar a las masas en
valores como la dedicacion, compromiso o sacrificio necesarios para llevar a cabo

un proceso de modernizacion en todos los ambitos.

Extendiendo el concepto de comunidad de la escuela de Chicago, Kruckeberg y Starck
determinan que las relaciones publicas logran una mayor definicién y actuacion cuando
persiguen el objetivo convertirse en un socio pleno en el contexto de la informacion y
comunicacion (1988, pag. XI). De este modo los autores establecen un vinculo directo

entre relaciones publicas y la creacion de identidad nacional.

Por otro lado, Van Leuven (1996) relaciona la construccion de la nacion con las relaciones
publicas. En un estudio acerca de Singapur y Malasia dicho autor establece que las
relaciones publicas del sudeste asiatico se erigen a través de una construccidon nacional
en la que “practicamente todo el trabajo emana de los ministerios de informacion
gubernamentales” (1996, pag. 210). Ademas, establece que la relacion entre el gobierno
y los medios y el gobierno y el publico es de tipo unidireccional en la que el gobierno
domina el tono y el contenido, no obstante, a medida que se mejora la economia la

relacion entre medios y economia mejora gracias a su maduracion.

Por su lado Taylor y Kent establecen que la construccion de la nacion se circunscribe a
la relaciéon que se establece entre gobiernos y publico. Ademas, dichos vinculos,
desarrollados a través de las relaciones publicas, desempefian un rol prominente en el
proceso de desarrollo nacional (2006, pags. 356-357). En consecuencia
Las relaciones publicas tienen un enorme potencial democratico tanto como una funcién de
comunicacion estratégica como una funcion de construccion de relaciones. A través de
actividades estratégicas de campafia y actividades de comunicacion relacional, las relaciones

publicas pueden mejorar la vida de los ciudadanos y promover la democracia en todo el
mundo (Taylor & Kent, 2006, pag. 356) .
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En ese sentido la imagen es un componente arraigado en el imaginario colectivo que
representa en la mente una forma o concepto para cada individuo que define su propia
realidad. Para lograrlo le adjudicara todos los atributos que considere, incluyendo algunos
de tipo irracional, ya que los afectivos desempefian un rol muy importante en su

conformacién (Lorenzo Sola, 2013, pag. 46).

En el ambito nacional el primer estudio con un peso destacado en el ambito de la imagen
de pais pertenece a Valls (1992) quien apunta a que la optimizacion y penetracion cultural
(presencia de manera permanente, penetracion cultural y lingiiistica) deviene en elemento

imprescindible en la creacion de imagen en un territorio.

La construccion de identidad a través de acciones de relaciones publicas se da en todo
tipo de sociedad, tanto en el ambito empresarial como institucional. En este sentido, en el
ambito institucional, “en todas las etapas de desarrollo econdmico, social y politico, las
naciones cuentan con la construccion nacional para alcanzar sus objetivos nacionales
especificos. La construccion nacional es, por consiguiente, un proceso estratégico en el
que intervienen varios recursos y politicas, siendo la comunicacion uno de los mas

importantes” (Xifra, 2010, pag. 118).

La imagen de un pais es un abstracto que se erige a partir de la expresion de un conjunto
de asociaciones e informaciones vinculadas con una nacidén o un conjunto de creencias

sobre esta (Gabino Campos, 2018, pag. 16).

Precisamente,

La eleccion de los atributos parte de la identidad y toma en cuenta lo que piensan los publicos
y la evolucion del entorno, asi, estamos hablando de transformar esa idea de identidad
filosofica que tenemos, la cultura, los valores, la filosofia y transformarlo en un conjunto de
atributos, es elaborar un paquete de adjetivos que identifiquen y diferencien nuestra marca
(Capriotti-Peri, 2010, pag. 20).

Entre los beneficios que aporta la construccion de una marca vinculada el pais esta la
capacidad de variar la percepcion sobre éste en las poblaciones de otros paises. Algo

puede efectuarse de tres maneras distintas (Anholt, 2008, pags. 196-197):

1. Comprender la percepcion de su imagen en los paises objetivo y sectores que se
definan como prioritarios, de este modo se sabrd como y donde afectard a sus

intereses.
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2. Establecer una cooperacion entre el ambito civil y privado con el objetivo de
establecer una estrategia y narrativa nacional unica. En consecuencia, se
perfilaran cuestiones relacionadas acerca de lo que es el pais y como pretenden
alcanzar sus metas de forma unificada.

3. Trabajar para que cada sector desarrolle un caudal de servicios, productos,
politicas e iniciativas llamativas y novedosas, con ello se llamara la atencion y la
admiracion del entorno haciéndose valedora de la reputacién de su gobierno y

pueblo.

También se han establecido vinculos entre la musica y la identidad nacional, se le atribuye
que gracias a sus cualidades de identificacion emocional la musica permite la
construcciéon de una identidad sonora colectiva que se determina a través de la
apropiacion cultural de unas musicas concretas, tanto populares como tradicionales como
de nueva composicion, a través de la cual se conseguira una plena identificacion por parte

de un grupo o nacién (Lopez Gomez, 2014, pag. 59).

Ademas, a la musica se le ha asignado un rol determinante en la construccion de marcas.
En concreto se ha establecido que es posible crear una marca musical, la cual puede
emplearse de manera estratégica para construir marcas politicas, ya que las caracteristicas
acusticas y éstas pueden albergar significados semidticos en forma de géneros, imagenes

mentales y paisajes sonoros (Mas, Collel, & Xifra, 2017, pag. 592).

3.2. Propaganda

El origen del término propaganda se remonta al siglo XVII, al contexto de la
contrarreforma en la que se trat6 de contener el avance del luteranismo mediante una serie
de acciones cuya finalidad era la de expandir y extender el catolicismo (Castillo Esparcia,
2010, pag. 48).

En el concilio de Trento el Papa Gregorio XV emplea dicho término en la enciclica
Inscrutabili Divinae por la cual se establece una entidad conocida como Sacara
Congregatio de Propaganda Fide formada por trece cardenales y dos prelados cuya
mision era la de propagar la religion catdlica y regular los asuntos eclesiasticos en los

paises no catolicos (Herreros Arconada, 1989, pags. 59-61).
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Este término fue exclusivo de la esfera eclesiastica hasta fines del sigo XVIII cuando
irrumpe en la lengua laica, no obstante, hasta el siglo XX conserva su resonancia religiosa
(Domenach, 1962, pag. 15). Sin embargo, en esta centuria ya se observa un cambio muy
drastico en su concepcion y Goebbels insertd el término en su propio ministerio:
Reichministerium fur Volksaufkldrung und Propaganda (Castillo Esparcia, 2010, pag.
48).

Sin embargo, pese a que no se la mencione como tal, la propaganda politica puede
encontrarse a lo largo de toda la historia de la humanidad. Desde sus primeras expresiones
ha ido refindndose en los méas diversos campos: artes plasticas, arquitectura, urbanismo,

oratoria, literatura, periodismo (Pizarroso Quintero, 1993, pag. 35).

La asociacion entre relaciones publicas y propaganda se produce desde los albores de esta
disciplina, ya que Edward L. Bernays, el llamado padre de las relaciones publicas,
establece en su obra propaganda que las relaciones publicas son un proceso llevado a
cabo por organizaciones poderosas que buscan ganar el favor para sus productos,

servicios o ideas (Xifra, 2020, pag. 137).

De acuerdo con Grunig y Hunt las relaciones publicas son una profesion joven que tiene

su origen en la figura del agente de prensa y en la propaganda (2000, pag. 48).

Entre sus primeras definiciones Laswell (1927) la establece como una forma de
comunicacion que redirige las actitudes colectivas a través de la manipulacion de

simbolos significantes.

Jowett y O’Donnell proponen una definicion muy desarrollada que se resume en que la
propaganda es el intento deliberado y sistemdtico de dar forma a las percepciones,
manipular las cogniciones y el comportamiento directo para lograr una respuesta que
aumente la intencion deseada del propagandista. En consecuencia, se compone de cinco

caracteristicas concretas (2015, pags. 7-17):

e Sistematica. Aunque el publico en general es mas consciente de las agencias de
propaganda durante la guerra, tales agencias existen todo el tiempo, ya que son
esenciales.

e Deliberada. Los gobiernos y organizaciones establecen departamentos o agencias

especificamente para crear propaganda sistematica, la cual serd cuidadosamente
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planificada para seleccionar la estrategia mas efectiva para desarrollar una
ideologia y mantener una posicion aventajada.

¢ Intento. El objetivo de la propaganda es "intentar" crear un estado concreto a un
publico determinado, de este modo se convierte en un intento de comunicacion
directiva con un objetivo establecido a priori. Dicho estado puede ser perceptivo,
cognitivo, conductual o los tres.

e Dar forma a las percepciones. Por regla general ésta se da a través del lenguaje y
las imagenes, motivo por el que se divulgan lemas, carteles, simbolos e incluso
estructuras arquitectonicas en periodos de guerra. Las percepciones también
pueden ser maleadas a través de simbolos visuales.

e Lograr una respuesta. La propaganda busca obtener una respuesta, reaccion o
accion especifica de una audiencia inducida por el propagandista. Como
resultado, quien se beneficia de la respuesta es el propagandista y no

necesariamente quien recibe el mensaje, aunque asi lo perciba.

En esta misma linea Huici reitera su cardcter persuasivo, en cambio fija su finalidad
subrayando la influencia en el receptor de quien se pretende obtener una respuesta

concreta. Ademas, propone tres categorias bien diferenciadas (2017, pags. 24-25):

1. Propaganda blanca: aquella que no oculta su caracter propagandistico. En estos
casos el emisor se identifica facilmente y se conoce la naturaleza de su discurso.
Es la forma maés reconocible en tiempos de guerra, cuando la direccion de masas
se efectlia abiertamente y con urgencia. No obstante, toda la propaganda de guerra
no puede integrarse en esta categoria.

2. Propaganda negra: al contrario que la anterior pretende esconder su condicion,
suele ser andnima y también es habitual durante los conflictos bélicos. En esta
forma la informacion es manipulada y falseada y su éxito depende de su capacidad
para empatizar con la masa a la que se dirige.

3. Propaganda gris: es una formula intermedia en la cual la fuente no es del todo
concisa, el emisor no siempre es identificable y se presta a la inexactitud en
ocasiones rayano con la falsedad. Esta tipologia suele darse en paises con
regimenes totalitarios con una fuerte censura y suele emplearse sobre temas

silenciados o censurados logrando un gran impacto.

En cambio, Ellul pone el énfasis en el conjunto de instrumentos y metodologias que lleva

a cabo un determinado organismo con el objetivo de lograr la implicacion de un conjunto
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de individuos psicologicamente aunados por manipulaciones sistematicamente
efectuadas, de hecho efectia el simil entre el propagandista y el compositor con su teclado
(1973, pags. 10-11).

Por otro lado, Reyzédbal incluye la comunicacién propagandistica dentro de la
comunicacion de masas al tiempo que la incluye dentro de la comunicacion social (1999,

pags. 31-32).

Parés 1 Maicas también considera a la propaganda como una forma de comunicacion
social junto a la informacion, el rumor, la publicidad o las relaciones publicas y establece
un sistema de clasificacion con la intencion de esclarecer tanto los distintos actores como

el modo en el que actia (1992, pags. 86-192):

A. Propaganda realizada en los sistemas autoritarios o democraticos. Mientras que
en los primeros se adopta un tono excluyente y monopolistico en la que no se
permite la actuacion de otros actores, en los segundos se manifiesta en un
ambiente social lleno de contradicciones, en los que los intereses se cruzan y
contraponen, en el que se produce una gran riqueza discursiva. Es mas, en los
sistemas absolutistas las caracteristicas de la propaganda son las siguientes:

I. Total: Las organizaciones politicas emplean todos los resortes
comunicativos a su alcance. De este modo se trata de canalizar el
pensamiento y la percepcion cognitiva de la poblacion, creando una unica
realidad establecida desde el poder.

II.  Dogmatica: al contrario que en un estado libre y democratico los
totalitarismos pretenden crear una confluencia perceptiva, la cual emana
de los o6rganos de poder validos. De este modo se eliminan las posibles
contradicciones y se logra la uniformizacion cognitiva a través de la cual
se valida la imposicion de los valores y normas que dictamine el poder.

III.  Continuada: todas las actividades propagandisticas deber de realizarse de
manera permanente para evitar una posible debilidad. Asimismo,
mediante la reiteracion de los mensajes, se facilita la exclusion de nuevas
perspectivas algo que se encuentra estrechamente relacionado con la
aplicacion de la censura.

IV. Imperceptibilidad: gracias a ella se logra un éxito mayor, ya que si el
individuo no distingue la intencionalidad del emisor no desarrollara

mecanismos de defensa que impidan la aprehension del mensaje
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propagandistico. De este modo se lograra y acrecentara la maleabilidad
persuasiva.

B. Existe un estrecho vinculo entre la propaganda y educacion, ya que éste ultimo
inocula en la sociedad un determinado conjunto de presupuestos ideologicos que
el emisor defiende.

C. Tiene la capacidad de alcanzar cualquiera de los subsistemas sociales, politica,
economica, religiosos o sociales.

D. Puede emplearse con dos fines bien para ensalzar o conservar unas ideas y valores,
como elemento de confrontacion para transmitir incertidumbre y division, o bien
con el objetivo de lograr un cambio cognitivo sobre un individuo o grupo.

E. Actua en el espacio nacional cuando el emisor actia dentro de sus fronteras o
puede ampliar su area de influencia sobre la comunidad internacional.

F. Lapropaganda se da tanto en tiempos de paz como durante los conflictos armados,
tan solo cambian las técnicas, intensidades, incidencia, etc., pero en ningun caso

se elimina la accidén propagandistica.

Castillo (2010, pags. 48-49) la describe de un modo mas amplio calificandola como un
instrumento dificil de sistematizar pues implica un gran nimero de facetas sociales que
se desarrolla a través de aspectos como la cultura, la economia, politica... No obstante,

le atribuye una serie de cualidades y caracteristicas:

A. Finalidad persuasiva que busca alcanzar una imagen positiva para conseguir
seguidores y mantenerlos.

B. Se inserta plenamente en el mundo de la comunicacién y de la informacion, asi
como en los sistemas ideologicos.

C. Presentada como comunicaciéon en todas sus vertientes (verbal, gestual,
iconografica...), que pretende influir en el aspecto cognitivo, actitudes y

comportamientos individuales y colectivos.

Ciertos autores han logrado establecer unas claras conexiones que vinculan las relaciones

publicas con la propaganda, asi como con un gran nimero de areas afines:

Las relaciones publicas son una disciplina pluridimensional que se desempefia con cometidos
y objetivos bien diferenciados por parte de las diversas organizaciones (empresas,
asociaciones de cualquier tipo, organizaciones religiosas, humanitarias, ecologistas,
sindicatos, entidades deportivas, instituciones publicas, personas individuales o partidos
politicos, entre otros) que hacen uso de ella (Fernandez Souto, 2006, pag. 165) .
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La manipulacion que, para Edwards (1938), se orienta hacia la intencion de influir en las

opiniones o acciones de la ciudadania.

De acuerdo con lo establecido por Fairclough y Wodak (1997) en el proceso de la
creacion del imaginario social se representa la realidad, no obstante, ésta también se
construye. En este sentido, la propaganda se erige tanto como reproductora como creadora
de la realidad en tanto en cuanto forma un sistema discursivo e ideoldgico generador de

sentido (Hall, 2001).

Adentrandonos en la musica como factor propagandistico Muiiz Velazquez (1998, pags.
345-346) define dos categorias fundamentales: la primera hace referencia a la aparicion
de la musica en lo propagandistico y aparicion de lo propagandistico en la musica. La
primera a su vez se divide en dos vertientes: exenta, ella es independiente de cualquier
otra accion, e inserta, en la que el efecto propagandistico depende de otra accion. La
segunda también se bifurca en dos vertientes: la musica consciente, realizada desde la
partitura, y la autébnoma, en la que el vinculo se establece de manera posterior. La relacion
entre estos cuatro elementos establece dos categorias fundamentales: Musica

propagandistica y propaganda musical.
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Tabla 7. Relaciones entre Musica y Propaganda.

Aparicion de la musica en lo propagandistico

Independiente a
cualquier otra accidon
(exenta)

Dependiente de otra
accion (inserta)

Aparicion de lo
propagandistico
en la musica

Desde la musica | Musica Musica
(consciente) propagandistica propagandistica
Ej. Canciones de los | Ej. Los Himnos
grupos neonazis en
Alemania
Posterior Propaganda musical Propaganda musical
(Autonoma)

Ej. La zarzuela en el
franquismo como
género “nacional”

Ej. Beethoven en los
discursos radiofonicos
de Hitler

Fuente: (Muniz Velazquez, 1998, pag. 346)

En esta misma linea Blacking afirma que la musica no puede no puede ser propaganda si

no se introduce en un determinado contexto social y cultural, un publico que posee las

claves para comprender el mensaje, pues la musica puede ser comprendida desde varios

prismas y no unicamente desde su apariencia externa (2006, pag. 100).
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4. Contexto historico y social en la posguerra

Para desarrollar esta tesis se han tenido que considerar una serie de conceptos y elementos
inherentes al campo de la musica del franquismo, un conjunto de consideraciones que
para una persona del siglo XXI puede pasar por alto, pero que son clave para llegar a
comprender el contexto econdmico, politico, ideologico y cultural que se trabajara en el
transcurso del analisis. En consecuencia, el objetivo de este apartado es aclarar el punto
de partida para llevar a cabo el analisis de cada uno de los elementos descritos con

anterioridad y realizar un juicio critico que trascienda la exposicion de datos.

4.1. Espana tras la Guerra Civil
4.1.1. Panorama politico-social

La posguerra iniciada en 1939 es uno de los momentos mas complicados y
comprometidos de la sociedad espafiola en toda su historia. No solo por encontrarse
completamente dividida a causa de la contienda militar, el exilio y la represion, sino
también por la precaria, proxima a la miseria, situacion en la que se sumi6 gran parte del

pais (del Arco Blanco, 2006, pag. 241).

La Segunda Republica fue uno de los periodos mas fecundos y progresistas de la historia
espafiola en todos los ambitos, incluidos los artisticos y culturales. De hecho, con la II
Republica se conseguirian hitos tan importantes como el derecho del voto de la mujer, la
Ley de Matrimonio Civil y Ley de Divorcio, el Gobierno de la Generalitat Catalana
despenaliz6 el aborto, entre otras muchas conquistas sociales (Fernandez Torres, 2006,
pag. 3). Con la Guerra Civil se abre un periodo regresivo en lo social y de escasez

econdmica que costara recuperar.

De hecho, del Arco Blanco apunta a que ha sido ampliamente demostrada por un copioso
numero de historiadores que una de las principales causas del desbarajuste econémico de
la década de los cuarenta del pasado siglo en Espana fue la politica econémica del régimen

conocida como autarquia (2006, pag. 242).

Esta situacion provoco el surgimiento de un mercado paralelo conocido como estraperlo
el cual por sus elevados precios era inaccesible con lo que se ahonda la crisis social a la

cual carece hasta de los elementos mas basicos y en ocasiones hasta la comida.
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Ademas, en el terreno politico se produjo una ruptura total con el régimen anterior. En
términos generales se incluyeron personajes sin experiencia politica previa que, aunque
representaban las diversas posturas franquistas, no habian ocupado nunca puestos de
liderazgo (Pérez Zalduondo, 1993, pag. 181).

Por otro lado, el primer franquismo supuso también una depresidon econdémica sin
parangon en la historia espafiola, conocido como “la noche de la industrializacion
espafiola” se produjo un retraso a nivel productivo muy severo, no superandose hasta
1950 los datos de 1930, hecho que usualmente se ha vinculado al atraso industrial espaiol
posterior (Carreras A. , 1984, pags. 144-147).

En definitiva, la politica autarquica fue un fracaso estrepitoso principalmente por dos
motivos, no alcanz6 sus objetivos y llevo a Espafia al estancamiento econdémico y
tampoco logroé las perspectivas que infundieron al régimen (subordinar el interés personal
al nacional) (del Arco Blanco, 2006, pag. 256).

Por otro lado, un punto crucial en el franquismo fue la represion. Esta se ejercié de manera
implacable y sistematica con los vencidos en un contexto en el que se mantuvo el Estado
de guerra hasta 1948 con Tribunales Militares, los de Responsabilidades Politicas y los
de Represion de la Masoneria y el Comunismo; con una serie de leyes encaminadas a
reprimir todo aquello que se saliera del molde que provocé la extension de la cultura del

miedo y el silencio (Arnabat Mata, 2013, pag. 58).

4.1.2. Situacion de los artistas tras la guerra

El inicio de la Guerra Civil tomé por sorpresa a muchos ciudadanos fuera de sus casas,
en el bando o lugar equivocado entre los que se encontraban ilustres figuras del mundo

musical que provocaron muerte, repudio, exilio y carcel (Ladrero, 2016, pag. 182).

En términos generales, no se puede hablar de una cultura franquista con personalidad o
sello propio como ocurriera con el arte fascista y nazi. No obstante, destacd un arte
academicista y los planteamientos politico-ideologicos terminaron impregnando todas las

manifestaciones artisticas (Palacios Bafiuelos, 2020, pag. 336).

En esta situacion no son pocos los ejemplos de artistas que murieron, huyeron o fueron

repudiados durante afios como Ramoén Perell6, autor de la famosa copla “Mi jaca”, al que
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le conmutaron la pena de muerte, Chato de las Ventas, quien murié de un ataque al
corazon en Extremadura la noche antes de ser ejecutado o Juan Varea y Canalejas del

Puerto Real aprisionados por el bando fascista (Ladrero, 2016, pag. 183).

Pese a ello el Nuevo Estado se afand en apropiarse de todos los simbolos nacionales del
pais para, en las décadas siguientes, ponerlos de relieve y alinearlos con los valores que
defendidos por el Régimen (Box, 2010).

Sin embargo, la politica cultural y artistica del estado franquista se suele calificar con
adjetivos tales como insulsa, obsoleta y reaccionaria. Esto debe considerarse como una
consecuencia de la guerra y las primeras prioridades del nuevo Régimen, entre las que
destaca la depuracion del personal de las administraciones publicas en todo el ambito
territorial. Sumado a esto, las muertes y exilio provocadas por la guerra trajo como
consecuencia una reduccion en la actividad o desaparicion de muchas bandas de musica

y orquestas (Marin Gomez, 2006, pag. 304).

No obstante, hablar de la posguerra como “paramo cultural” es una reduccion simplista
ya que pasados las vicisitudes de la inmediata reconstruccion y edificacion del Nuevo
Estado se comenz6 a erigir una cultura en torno al ideario oficial. Ya que durante el
franquismo se puede diferenciar entre cultura oficial, impulsada por el Régimen, y otras
culturas como la producida en el exilio de muchos artistas, invisible en el territorio

nacional (Palacios Bafiuelos, 2020, pag. 323).

En el caso especifico de la musica fue especialmente dramatico ya que un gran numero
de los compositores mas insignes de la etapa anterior se encontraban en el exilio por
motivos ideologicos o por motivos de seguridad. Es el caso de figuras como Falla,
Rodolfo Haffter, Bacarisse, Pittaluga, Pitaluga, Bautista, Espld, Ernesto Haffter o
Rodrigo (Sopeiia, 1958, pag. 215).

Como consecuencia una generacion casi completa, la del 27, desaparece y sélo se
recuperara parcialmente de modo tardio. Esta pérdida no se limita a los compositores,
sino que se extiende también entre pensadores musicales e intérpretes (Marco, 1983, pag.
159).

A parte de estas también se encuentran otras esferas del ambito musical que fueron

diezmadas con el cambio de régimen, es el caso de ilustres intérpretes como Pau Casals,
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Andrés Segovia o Conxita Badia o musicélogos y criticos como Adolfo Salazar, Jasus

Bal, Eduardo Martinez Torner u Otto Mayer-Serra (Moreda Rodriguez, 2017, pag. 15).

Los resultados de esta situacion pueden apreciarse en que durante la década de 1940 la
estética y los estilos musicales se anquilosan en torno al neoclasicismo y el nacionalismo

espafiol de la generacion perdida.

Como resultado de la mala situacién econdomica expuesta en el apartado anterior en los
primeros afios del franquismo el publico musical se vio reducido drasticamente con
respecto a la etapa anterior. De hecho, la Orquesta Nacional inici6 sus actividades en el

reducido Teatro Maria Guerrero el cual no llegaba a llenarse (Marco, 1983, pag. 300).

4.2. El ecosistema franquista

Este apartado pretende poner de relieve el complejo esquema de los principales actores y
direcciones politicas e ideoldgicas que participaron en el régimen franquista. En el que se
hara una descripcion de su génesis, aparato interno, etapas, acciones, limitaciones y
demas elementos que sean significativos para la comprension de su actuacion, siempre

en el ambito musical.

La clarificacion de los protagonistas de la narrativa del franquismo es un punto clave en
la investigacion, ya que gracias a ellos se podra identificar, con la mayor claridad posible,
los cambios en la direccion politica del estado franquista, quienes tendran una actividad

creciente 0 menguante.

El franquismo estaba formado por un crisol ideologico de distintas familias y tendencias,
que, pese a que podian entrar en litigios en el terreno politico, la representacion de sus

mitos fue complementaria (Tranche & Sanchez-Biosca, 2006, pag. 194).

Tras la Guerra Civil, Serrano Sufier junto a otros dirigentes de Falange trataron de orientar
el modelo del Nuevo Estado hacia los Estados totalitarios nazi y fascista, con una
predisposicion hacia la vertiente italiana. El comienzo de la II Guerra mundial, iniciada
unos meses mas tarde del fin de la Guerra Civil, el comienzo victorioso de Alemania en
la contienda bélica y la incursion en el conflicto de Italia aceleraron dicho proceso. No

obstante, este proceso se tuvo que realizar respetando un equilibrio de poder con respecto
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al Ejército y la Iglesia al tiempo que se apuntala la figura del caudillo (Di Febo & Santos,
2012, pags. 10-11) .

El Régimen estuvo formado principalmente por cuatro partes o facciones Iglesia, Partido,
Sindicato y Ejercito, que a su vez se dividian en multiples agrupaciones y asociaciones,

como la Seccidén Femenina o el Frente de Juventudes.

Estas instituciones pugnaban por tener una influencia y representaciéon mayor lo que
provoco una serie de juegos de poder que terminaron por reducir la esfera de influencia

de la Falange hasta casi desaparecer en la década de 1950.

Pese a que el Régimen tuvo una ordenacion estatal el punto de partida que se fija en este
comienza con la reorganizacion del gobierno mediante la Ley de 8 de agosto de 1939. El
objetivo de dicha reforma era la de adaptar el aparato a la nueva situacion y lograr una

“revolucion nacional y el engrandecimiento de Espana”.

Este punto marca el inicio del segundo gobierno regular en el que se establecen un total
de nueve carteras de gobernacion: Gobernacion, Exteriores, Justicia, Hacienda, Industria
y Comercio, Agricultura, Educaciéon Nacional, Obras Publicas y Trabajo (Pérez
Zalduondo, 1993, pag. 181).

Con esta restructuracion también se llevéd a cabo un nuevo reparto entre los distintos ejes
que componian el régimen. Cinco carteras pasaron a manos de falangistas y
neofalangistas, de los cuales, a su vez, tres eran miembros del ejército. De este modo el
ejército ocupo el 45,9% vy los falangistas el 37,9% del total de cargos ministeriales (Pérez
Zalduondo, 1993, pag. 182).

Mediante este proceso Franco logré dibujar una centralizacidén unilateral {inica en el

panorama europeo. Incluso con mas poder que los regimenes de Alemania o Italia.
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4.2.1. Ejes del estado franquista

Dentro del conjunto de carteras, la musica y artes escénicas fueron asignadas a dos

organismos de distintas carteras:

1. Comisaria General de la Musica y Consejo Nacional de la musica que estaba
insertada dentro de la Direcciéon General de Bellas Artes, dependiente de
Educacion

2. Departamento de Teatro, Musica y Danza, creado en el seno la Direccion General

de Propaganda, dependiente del ministerio del ministerio de Gobernacion.

Cada uno tenia su propia alineacion politica dentro del Régimen: la Cartera de Educacion,
encabezada por José Ibanez Marin, con la iglesia, mientras que la de Gobernacion tuvo
un liderazgo mucho mas inestable estuvo ligada al ejército en la que se distinguen tres

etapas.

1. Entre 1938 y 1940, encabezado por Ramén Serrano Sufier, destacado militar de
corte falangista.

2. Entre 1940 a 1942, presidido por Valentin Galarza Morante, militar
reconocidamente antifalangista.

3. Entre 1942 y 1957, Blas Pérez Gonzalez, jurista del cuerpo militar.

Este panorama cambiante se debe a las luchas internas dentro del aparato franquista y
tiene por consecuencia una situacion en la cual las competencias, direccion politica e
intereses de cada uno de los organismos no terminaba de quedar definida y chocaban con

las del otro.

4.2.1.1 Partido

La Falange Espaiola Tradicionalista y de las Juntas de Ofensivas Nacional Sindicalista,
usualmente reducido a FET y JONS fue el tnico partido del Régimen. Encabezado por
Franco, fue un instrumento creado para ejercer el poder politico, inspirado en el resto de
partidos fascistas europeos que ejercian el poder, que logré infiltrarse en todos los
estamentos del Régimen convirtiéndose en una especie de doble gigantesco del partido

unico (Sanchez Recio, 2002, pag. 6).
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Con la reorganizacion propuesta por la Orden de 25 de julio de 1938 el ente queda

dividido en cuatro vicesecretarias:

1. Vicesecretaria General. Integrada por Seccion Femenina, Frente de Juventudes,
Exterior y la Jefatura de Provincias.

2. Vicesecretaria de Obras Sociales: formado por Delegaciones Nacionales de
Sindicatos, Auxilio Social, Ex combatientes y Ex cautivos.

3. Vicesecretaria de Educacion Popular. Delegaciones de Prensa, Propaganda,
Cinematdgrafo y Teatro y Radiodifusion y Delegacion de Educacion Nacional.

4. Vicesecretaria de Servicios. Delegaciones de Justicia y Derecho, Informacion e
Investigacion, Tesoreria y Administraciéon, Comunicaciones y Transportes,

Sanidad, Deportes y Persona.

Entre todas ellas se pueden identificar tres directamente con la actividad musical:
Vicesecretaria General (con Seccion Femenina y Frente de Juventudes), Vicesecretaria
de Obras Sociales (en el que se articularan los Sindicatos verticales) y Vicesecretaria de
Educacion Popular (encargada de gestionar la educacion, propaganda, cine, teatro y
radiodifusion) (Pérez Zalduondo, 1993, pags. 190-191).

Solo una parte del aparato propagandistico franquista se asignd al control directo de
Falange, en particular las cadenas de prensa o radio pertenecientes al Movimiento. Sin
embargo, el partido tuvo serios problemas para mantener el control de los resortes
propagandisticos del régimen, ya que en este escenario se produjo una intensa disputa de

poder a lo largo del franquismo (Sevillano Calero, 1999).

A. Vicesecretaria de Educacion Popular

Este organismo oper6 en Espafia entre 1941 y 1945. Su ambito de actuacion abarca
practicamente la totalidad de los aspectos de la comunicacion social, de cualquier forma
de expresion publica, por medio de imagenes, textos, e incluso sonidos (Bermejo
Sanchez, 1991, pag. 73).

A partir de 1941 se le atribuyeron los servicios de Prensa y Propaganda. Ello implica la
censura sobre obras y espectaculos musicales, las emisiones musicales radiadas. Ademas,
se le encomienda la potenciacion de la actividad musical a través de la convocatoria de

concursos, premios y publicaciones (Pérez Zalduondo, 1993, pag. 263).
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Esto supuso el traspaso de las citadas competencias al partido siguiendo los ejemplos del
Ministero della Cultura Populare en Italia'y el Reichministerium fiir Volsanffkldrung und

Propaganda de Alemania (Sevillano Calero, 1998, pag. 117)

El nuevo organigrama de la Vicesecretaria de Educacion Popular unifica la autoridad en
torno a los delegados provinciales de Educacion Popular, quienes sustituiran a los

delegados de Propaganda y Jefes de Prensa (Bermejo Sanchez, 1991, pag. 79).

También se debe la Vicesecretaria también se implico en iniciativas musicales ajenas al
partido, como la renovacion de la Sociedad de Conciertos de Sevilla, cuya Comision

organizadora solicit6 la cooperacion de Falange (Pérez Zalduondo, 2011, pag. 10)

En 1945 la Vicesecretaria de Educacion Popular se transforma en la Subsecretaria de
Educacion Popular y se adscribe al Ministerio de Educacion Nacional, la cual se expondra
mas adelante. Como resultado Falange pierde toda su influencia de actuacioén en la

entidad.

B. Seccion Femenina

La Seccién Femenina de la Falange fue constituida en 1934 con la vocacion de proteger
a la mujer en el ejercicio de sus tareas “inferiores”. Es decir, dentro de Falange la mujer
tiene actividad de tipo subsidiaria del hombre, quien ostenta un estatus superior.
Siguiendo esta idea sus acciones quedan divididas en tres categorias: religiosa,

nacionalista y de preparacion para el hogar (Tranche & Sanchez-Biosca, 2006, pag. 219).

Fundada y presidida por Pilar Primo de Rivera, hermana de José Antonio Primo de Rivera
(fundador de la Falange) e hija del dictador Miguel Primo de Rivera, la Seccion Femenina
tuvo una intensa actividad que se extendié durante todo el franquismo hasta 1977.

Organicamente dependia de la Secretaria General del Movimiento.

Uno de los objetivos de la organizacion fue la transformacion la sociedad a través el
trabajo de sus mandos. Aunque su doctrina se establecid al final de la guerra civil, esta
supo adaptarse a los distintos cambios que produjeron en el franquismo, pero sin
renunciar a sus raices falangistas. Para ello, no dudo en utilizar el folclore como
herramienta para satisfacer los intereses del gobierno dictatorial (De la Asuncion Criado,
2017, pag. 184).
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Esta institucion organizaba de forma jerarquizada en Regidurias Nacionales (la que se
ocupa del folclore era la de Cultura) y provinciales y en su interior se distribuirian los
distintos Departamentos en base a objetivos concretos (Afion Baylach & Montoliu Soler,
2011, pag. 8).

Dentro de Seccion Femenina se cred en 1939 Coros y Danzas de Espana, una de las
instituciones mas fuertes y estables de la dictadura y una de las que mas se beneficié la

politica interior y exterior (Busto Miramontes, 2016, pag. 188).

Esta institucion termind por consolidarse tras el IV Congreso Nacional de 1942,
desarrollado en Granada, en la que Coros y Danzas se constituyen como parte

independiente dentro de la Regiduria de Cultura (Afion Baylach & Montoliu Soler, 2011,
pag. 9).

4.2.1.2. Iglesia

Durante el primer franquismo iglesia y catolicismo en el que el elogio de la pobreza y la
austeridad, de las que manaban necesariamente altos valores morales y espirituales, se

convirtieron un elemento legitimador (Ferandez de Miguel, 2006, pag. 264).

Ya desde los albores de la Guerra Civil la Iglesia puso todo su aparato al servicio de la
propaganda de los sublevados, en la que inculcaron gran parte del contenido ideologico
de lo que posteriormente seria el nuevo régimen y aportando una justificacion de sus
acciones (Pizarroso Quintero, 1993, pag. 361). Ademas, tras la Segunda Guerra Mundial
la Iglesia se convertiria en aspecto clave, uno de los protagonistas, en el proceso de
desideologizacion del Régimen en un intento por alejarla de los fascismos aleman e

italiano.

Pese a que este eje no erigiera un organigrama como hicieran Falange o el Sindicato
Vertical se puede observar como se van integrando religiosos en todos los estamentos del
organismo franquista, ocupando cargos de gran relevancia, llegando al punto mas algido

con el gobierno tecndcrata del opus de 1957.

Ademas, debe destacarse que con el Concordato con la Santa Sede de 1953 supone un
paso crucial en el reconocimiento internacional del Régimen, con lo que se darian los

primeros pasos hacia el aperturismo y el fin del aislacionismo de Espafia.
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Por otro lado, su penetraciéon en la sociedad espafiola es indiscutible dado que sus
ramificaciones se encontraban diseminadas por todo el estado en forma de las distintas

didcesis, congregaciones, asociaciones como Accion Catolica.

El dominio de la cartera de Educacion, a través de José Ibafiez Marin, supuso un punto
determinante para asentar su poder en el Régimen, visibilizar sus acciones y controlar el

pensamiento y la moral de la poblacion espafiola desde los albores del franquismo.

Ademas, a esta cartera vinculan dos de las instituciones musicales mas importantes del

franquismo: la Comisaria General de la Musica y el Consejo Nacional de la Musica.

A. Comisaria General de la Musica y Consejo Nacional de la Misica

La Comisaria General de la Musica, dependiente de el Ministerio de Educacion, fue
creado por la Orden de 27 de abril de 1940 con el objetivo de reactivar la vida artistica y
cultural espafiola haciendo hincapié en el valor educativo tanto en la formacion espiritual

como en la disciplina de la juventud (Pérez Zalduondo, 1993: 182).

Esta Comisaria en sus inicios estuvo integrada por tres comisarios de igual condicion,
Joaquin Turina Pérez, Antonio José¢ Cubiles Ramos y Nemesio Otafio, y un secretario

Federico Sopena Ibafiez.

Cabe destacar que estas figuras son musicos e intelectuales de reconocido prestigio que,
con la excepcion de Otafio, en este momento no presentan una alineacion politica

claramente definida.

La creacidn de este ente supone un paso adelante en relacion al disefio de politica musical
ya que se trata de un organismo especificamente musical. No obstante, sus atribuciones
no son de tipo ejecutivo, sino que se le adjudica un papel de exclusivamente consultor

(Pérez Zalduondo, 1993: 182).

Con la Orden de 3 de abril de 1941 se crea el Consejo Nacional de la Musica y se
rearticula la Comisaria, que pasa a tener un unico comisario, Joaquin Turina, y un
secretario Federico Sopefia. A partir de este momento sus funciones pasan a ser de

caracter ejecutivo cumpliendo las directrices del Consejo Nacional.
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Por su parte, el Consejo Nacional de la Musica estd compuesto por un presidente,
Nemesio Otafio, siete vocales, José Cubiles, Victor Espinés, Facundo de la Vifa, Jesus
Guridi, Antonio Tovar, José Roda y marqués de Bolarque, y un secretario Joaquin Turina,

ostentado por ser el Comisario General de la Musica (Pérez Zalduondo, 1993: 182).

La consecuencia mas directa de esta reformulacion del organigrama musical es una
alineacion ideologica directa con la cabeza del Ministerio de Educacion, ya que el
presidente del Consejo Nacional de la Musica, Nemesio Otafno, ademas de ser un
destacado musicologo especializado en el renacimiento musical espafiol, era reverendo

jesuita.

Los poderes de estas instituciones fueron mas bien de tipo formularios ya que en la
practica sus funciones se limitaban Uinicamente a la gestion de las dos agrupaciones
instrumentales nacionales (Orquesta Nacional y Agrupacién Nacional de Camara) y los

conservatorios (Sopefia, 1958, pags. 216-220).

Sin embargo, entre sus funciones no se encontraba vinculada a las practicas musicales
folcloricas, las cuales presentan una dimension social con virtudes ideologicas y
propagandisticas, que fueron asignadas a instituciones del partido (Perez Zalduondo,
2006).

Entre los primeros logros de estos organismos esta la reorganizacion de los conservatorios
espafioles, hecho que se cristalizaria en forma de Decreto en 1942 (Sopefia, 1958, pag.
217).

El Decreto de 15 de junio de 1942 reorganiza y clasifica los Conservatorios Oficiales de
Musica y Declamacion en tres categorias que se siguen empleando en la actualidad:
superior, profesional y elemental. Ademas, se fijan las caracteristicas y requisitos para

obtener la calificacion de cada uno de los niveles (Embid Irujo, 2000, pag. 478).

En 1944 el Consejo Nacional de la Musica se amplia incluyendo a Pedro Rocamora y
Valls (literato) y Gabriel Garcia Espina (critico teatral) con el objetivo de incluir a
personalidades con conocimientos teatrales y literarios que contribuyeran a gestionar el

Teatro Lirico Nacional y la Opera (Pérez Zalduondo, 1993, pag. 209).

73



La musica como herramienta propagandistica en el primer franquismo (1939 — 1951)

B. Subsecretaria de Educacion Popular

Tras la derrota de las potencias del Eje en la Segunda Guerra Mundial, las autoridades
franquistas quisieron eliminar los rasgos de tipo totalitario con el objetivo de aproximarse
a las democracias occidentales a fin de perpetuar el Régimen (Sevillano Calero, 1998,
pag. 137).

El traspaso de la Vicesecretaria de Educacion Popular a la Iglesia supone una victoria de
gran valor ya que logra imponerse como la instituciéon con mayor peso y nimero de

instituciones a su cargo en el aparato franquista.

Con la cesion de esta entidad también se traspasan las delegaciones provinciales. A partir
de este momento se conocerdn como delegaciones provinciales de la Subsecretaria de

Educacion Popular.

De este modo se intensifica aun mas el ahondamiento de la iglesia en la sociedad
espafiola, ya que con la Subsecretaria de Educacion Popular adquiere una herramienta

mas para difundir su mensaje.

4.2.1.3. Ejército

El ejército fue la principal institucion sobre la que se sustentd el Régimen. Es, junto a la
iglesia, uno de los pilares inamovibles del primer franquismo en una Espaiia caracterizada

por los uniformes se constituia como una forma mas de etiqueta protocolaria.

Este se identifico plenamente con la figura de Franco. Pese a los distintos cambios
politicos y socio-econdmicos, el ejéreito tenia el convencimiento moral y legal de ser el

principal defensor del Régimen (Fajardo Terribas, 2000, pag. 76).

El ejercito tuvo una presencia muy destacada en todo acto ceremonial. Lo religioso y lo
militar eran proximos en extremo, hasta el punto que toda ceremonia religiosa de
importancia contaba con una importante representacion militar. Incluso algunos rituales

eran exclusivos, el dia de la patrona (Mufiz Veldzquez, 1998, pag. 359).

El estado, conocedor de este hecho, emple6 la formula militarista en su maxima expresion

con el objetivo de mantener el orden nacional tras un levantamiento militar y una larga
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guerra civil que se prolongo6 durante cuatro décadas. Asi el Ejercito constituyo la columna

vital para el mismo (Clara, 2002, pag. 454).

Segun Fajardo Terribas el ejército presentaba una mentalidad conservadora con un fuerte

caracter religioso caracterizado por tres elementos (2000, pag. 74):

e Vision teolodgica y moral de la existencia: supone una funcion politica y social en
el Estado.

e Orden social: sustentado en disciplina, jerarquia, y obediencia a los superiores.

e Funcion regeneracional: infundir los valores espirituales a una sociedad carente

de los mismos.

A. Seccion musical del ejército

La musica tiene un papel muy destacado en el ceremonial militar, una serie de funciones
que pueden describirse como narrativas. Una funcién que también se da en los rituales
religiosos y politicos, pero sin duda el mas evidente es en el &mbito castrense al contar

con una clara planificacion y codificacion (Mufiz Velazquez, 1998, pags. 359-360).

Segun Fernandez de Latorre el primer reglamento que establece de manera la
reglamentacién de musicos en el ejército espafol se remonta al final de la Guerra de
Independencia mediante la orden de 2 de marzo de 1815. Estos se encuadran en la Plana
Mayor del regimiento, en el primer batallon, donde se encontraba “el Tambor Mayor y

los musicos” (Fernandez de Latorre, 2015, pags. 166-167).

A partir de este punto a lo largo del siglo XIX y principios estas agrupaciones fueron
creciendo y asentdndose logrando un estatus propio en el seno del ejército cuya
nomenclatura especifica era la de musicas o charangas. Las primeras las forman un
conjunto de ejecutantes compuesto por instrumentos de percusion, viento-metal y viento-
madera. Mientras las charangas eran unas musicas mas sencillas y reducidas compuestas
unicamente por instrumentos de viento-metal y percusion (Oriola Velld, 2014, pags. 167-
185).

Segun Muiiz Veldzquez el ritual y la escenificacion de los boatos ceremoniales

franquistas, en la que la musica tenia un papel muy destacado, sirvid para esconder las
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verdaderas carencias de un ejército en estado de decadencia, lo que sin duda contribuy6

a que no entrara en la II Guerra Mundial (Muiiz Velazquez, 1998, pag. 359).

La pompa lleg6 a tal punto que durante la visita del embajador fascista Roberto
Cantalupo, enviado por Mussolini, fue recibido por un total de ocho bandas militares
interpretando himnos y marchas que acompafiaron el desfile, una escenificacion que

buscaba transformar magnificar el fasto y la ciudad (Muiiiz Veldzquez, 1998, pag. 361).

No obstante, la nueva ordenacion militar, producida en octubre de 1939, se vedod la
entrada de los musicos que formaban parte de la banda de Alabarderos, profesionales con
una larga trayectoria en la musica militar y nivel instrumental lo que provocé un retroceso
de las formaciones musicales militares. En cambio, los instrumentistas rechazados
terminaron por engrosar las filas de la Orquesta Nacional (Fernandez de Latorre, 2015,
pag. 522).

4.2.1.4. Sindicato

La Organizacion Sindical tenia un estrecho vinculo con la FET y las JONS, ya que éste
designaba a sus lideres, ambos se encontraban representados en un gran nimero de
organizaciones e instituciones del Estado y ambos tenian la misién de extender la

ideologia y obra del Estado nacionalsindicalista (Sanchez Recio, 2002: 7).

Segun Sanchez Recio (2002, pags. 14-18) la cronologia del Sindicato puede dividirse en

dos etapas:

1. La primera etapa comprende desde los inicios del régimen franquista y del
sindicato vertical hasta 1958, afio en el que se promulgaria la ley de convenios
colectivos. Esta etapa incluye entre sus principales hitos la publicacion de sus
leyes fundacionales, las elecciones sindicales de 1944 y 1950, la constitucion de
los enlaces sindicales y los jurados de empresa o la creacion de la Magistratura
de Trabajo en mayo de 1938.

2. Lasegunda etapa se inicia en 1958 y abarca hasta 1975, fin del régimen franquista.
Con la creacion de los convenios colectivos se hace necesaria la actuacion
colectiva y las acciones de reivindicacion, una actividad de dificil encaje en el
marco del franquismo. Este periodo esta fuertemente marcado por las tensiones a

causa de las comisiones de obreros de las empresas, quienes adoptan un
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organigrama similar y paralelo al del Sindicato Vertical, de aqui surgirian los
primeros nucleos de los sindicatos de Comisiones Obreras y Unidon Sindical
Obrera.

Al partido se le reservaban las funciones politicas y administrativas del régimen y al
sindicato, las laborales, las sociales y las econdmicas. Asi pues, el sindicato vertical era

mucho mas que un complemento del partido tnico (Sanchez Recio, 2002, pag. 9).

A. Educacion y Descanso

En 1940 se cre6 Educacion y Descanso, creada en el seno del Sindicato Vertical, esta
institucion tuvo una intensa actividad hasta el desmontaje de los sindicatos verticales en
1977 (Afion Baylach & Montoliu Soler, 2011, pag. 11).

La Obra de Educacion y Descanso integro actividades de todo tipo: deportivas, musicales
(corales, orquestales, folcldricas), vacacionales, excursiones, etc. Dado que el objetivo
principal era “estar presente y distraer al personal” (Molinero, 2008: 145). Para ello
contaba con una red de centros culturales, instalaciones deportivas, y residencias

diseminadas por todo el pais.

Entre las distintas actividades que debia desarrollar esta institucion estaban educacion
fisica y deportiva (encaminada a la organizaciéon de concursos, competiciones o
encuentros tanto a nivel nacional como internacional), educacion artistica (dirigida a
contribuir a la practica de aficiones artisticas también a través de concursos), extension
cultural (cuyo propésito es el de difundir en los espacios rurales e industriales la cultura
y dar a conocer lo realizado por la organizacion sindical y el Estado a través de talleres,
conferencias, proyecciones u otras vias) , viajes y excursiones, etc. (Ferraz Lorenzo, 1997,

pag. 222).

Entre sus objetivos estaba el de la divulgacion del patrimonio folcldrico el cual “no podia
quedar en el pueblo de origen solamente, sino que debia darse a conocer a nivel nacional”

(Afion Baylach & Montoliu Soler, 2011, pag. 11).

Entre sus acciones estuvo la creacion de todo tipo de concursos, los cuales se dividian en

tres categorias o fases: local, provincial y nacional. De este modo se lograba llegar
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4.2.2 Instituciones externas al régimen

Al margen del aparato franquista existieron una serie de fuerzas externas que pretendieron
influir en el Régimen o simplemente pretendian reactivar la vida cultural del pais. En el

ambito musical.

4.2.2.1. Influencias externas

A partir de la Guerra Civil Espafia se convirtié en uno de los principales focos de atencion
en el escenario internacional porque en ella se produjo de manera efectiva la primera

confrontacién entre los fascismos y el resto de paises.

A. Alemania

Alemania fue uno de los principales defensores del régimen durante los primeros afos
del franquismo. Sin embargo, conforme avanza la década de los cuarenta se observa un
distanciamiento entre los dos paises, fundamentalmente causado por la negativa de

Espafia a respaldar a Alemania y participar en la Il Guerra Mundial.

Dentro del régimen alemén la musica se exhibia como una forma de entretenimiento, un
medio para lograr la fidelidad de la poblacién. Esta se empleaba con una doble finalidad,
contradictoria en apariencia, en la que se trata de anestesiar el dolor del pueblo al tiempo

que se alentaban las pasiones contra el enemigo (Ladrero, 2016, pag. 145).

Como resultado, en el seno del gobierno nazi se encuentran un gran numero de
ministerios, como el Ministerio de Propaganda o el Ministerio de Educacion, que crearon
organismos y oficinas destinados a integrar, en sus respectivas areas, la musica con fines

que excedian los meramente culturales.

Al contrario que Espafia, sus acciones musicales no se limitan en exclusiva al publico
interior, sino que desarrollan una politica cultural exterior muy intensa en las que la

musica se convierte en el maximo baluarte de la cultura y espiritu aleman.

De este modo, establecieron contactos culturales con el resto de paises europeos, en

especial con aquellos con los que existe una sincronia ideoldgica, como Italia o Espana,
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en los que las orquestas y musicos alemanes se convirtieron en embajadores de la
dictadura alemana en el extranjero. Estos, con sus destacadas habilidades, pretendian

mostrarse como la materializacion de la supremacia nazi.

Como resultado, se llevaron a cabo un gran numero de intercambios musicales, entre los
que destacan los festivales musicales hispano-alemanes. Desarrollados en julio de 1941
en Bad Elster (Alemania), julio de 1942 en Dresde y entre enero y febrero de 1942 en
Madrid y Bilbao, fueron una serie de eventos musicales en los que se trataba de
escenificar la hermandad entre las dos naciones mediante el intercambio de agrupaciones,
destacados musicos y composiciones musicales, en el que intervendrian figuras como

Cubiles, Karajan, Argenta, la Orquesta Filarmonica de Berlin o Sainz de la Maza.

Cabe destacar que el Instituto Aleman de Cultura tuvo una relacion muy estrecha con el
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas con el objetivo de fomentar el
intercambio cientifico entre investigadores espafioles y alemanes, al tiempo que promovid
el intercambio de profesores y el envid de lectores de espafiol, becarios y pensionados
(Delgado Gomez-Escalonilla, 2003, pag. 37).

B. Italia

Ya desde la intervencidon militar italiana durante la guerra se encuentran las primeras
instituciones creadas para ejercer su influencia sobre Espana al tiempo que se daba una
imagen acerca de los totalitarismos para un uso propagandistico tanto interno como
externo Ya en 1936 el Ministerio de Exteriores Italiano crea una oficina especial
encaminada a gestionar las peticiones de las misiones militares italianas en Espaia.

(Pizarroso Quintero, 1993, pag. 372).

Segun Delgado Gomez-Escalonilla las relaciones culturales con Italia fueron mucho mas

equilibradas que con Alemania fundamentalmente por tres motivos (1992, pag. 203):

1. La mayor afinidad entre sus dirigentes,
2. El hecho de que Italia no despertara la aprension en ciertos sectores religiosos
como sucedia con el pais germano,

3. Una infraestructura de centros culturales ya prexistentes.
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No obstante, al igual que sucediera con Alemania, fue el gobierno italiano el que tom¢ la

iniciativa en las relaciones culturales.

Durante los primeros afios del franquismo destac el Instituto Italiano de Cultura como
promotor de actividades culturales en el ambito nacional entre las que se enmarcan un
gran numero de eventos musicales relacionados con de grupos o solistas de origen

italiano.

Pese a que esta institucion funcionara incluso antes de la Guerra Civil, el Instituto de
Cultura Italiana se inaugurd oficialmente en 1940 y al acto fundacional acudieron
representantes destacados tanto del gobierno espafiol, como Ramon Serrano Suiier en su
papel de Ministro de Asuntos Exteriores, como representantes de Italia y Alemania
(Delgado Gomez-Escalonilla, 1992, pag. 204).

C. Francia

Los vinculos de Francia sobre Espaia en el ambito cultural se ejercen desde los Institutos
Franceses, instituciones que cuentan con una larga trayectoria en el pais puesto que el

Institut frangais de Madrid se constituy6 en 1910 y el de Barcelona en 1923.

A través de estos centros se promocionaria y extenderia la cultura francesa a lo largo de
Espaia en la que se insertarian un gran niimero de eventos relacionados con la tematica

musical a lo largo el marco temporal que configura el primer franquismo.

El Instituto Francés de Madrid en concreto organiz6 conferencias de personalidades del
mundo intelectual y cientifico, asi como representaciones teatrales, audiciones musicales

y exposiciones de cultura y pintura (Delgado Gomez-Escalonilla, 1992, pag. 218).

D. Inglaterra

Este pais desarrolld una cierta presion para que Espafia se inhibiera en la I Guerra
Mundial. Para ello dispusieron una serie de relaciones en instituciones diplomaticas entre

las que destaca el Instituto Britanico de Madrid.
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El Instituto Britdnico es una institucion fundada en 1940 en Madrid por Walter Starkie
bajo el auspicio del British Council. Nace con la intencion de compartir experiencias
educativas, culturales y a establecer amistades entre los pueblos del Reino Unido y

Espana (Norman, 2010, pags. 3-4).

Su finalidad principal era la de centro educativo, no obstante, sus actividades no se
limitarian a impartir clases. También se planificaron actividades culturales como
conciertos, conferencias, espectaculos de peliculas y exposiciones. Entre las
personalidades que pasaron por el instituto destacan el pianista checo Rudolf Firkusny, el
actor Leslie Howard, el compositor Joaquin Rodrigo o el cientifico Alexander Fleming
(Norman, 2010, pags. 7-17). No obstante Delgado Gémez-Escalonilla apunta a que los
intercambios culturales con las naciones anglosajonas tuvieron un impacto reducido

(1992, pag. 219).

4.2.2.1. Asociaciones culturales

El asociacionismo es un fendmeno que comienza a darse con frecuencia en la sociedad
espafiola de los siglos XIX y XX, en la que la musica no es excepcion. En el ambito
musical se produce un fuerte repunte a partir del segundo tercio del siglo XIX
estrechamente vinculado con el que se produce en otros campos socioculturales y

econdmicos (Encina Cortizo & Sobrino, 2001, pag. 11).

El auge de las asociaciones durante el siglo XIX se produce fundamentalmente por dos
motivos, en primer lugar, los cambios politicos sufridos a lo largo de la Regencia de Maria
Cristina, que implican que las nuevas Academias revitalicen el panorama musical
madrilefio unido al retorno de exiliados que traen consigo las novedades culturales
europeas. En segundo lugar, las desamortizaciones provocaron un numero ingente de
musicos desocupados al verse obligados a renunciar a sus trabajos en las capillas
eclesiasticas. Ello llevo al sector a crear sociedades de ayuda para musicos como la

sociedad de socorros mutuos (Encina Cortizo & Sobrino, 2001, pags. 11-12).

En el conjunto de Espaia también fueron emergiendo asociaciones entre las que destacan
en orden cronoldgico la Sociedad Filarmoénica de Tenerife en 1830, la Sociedad
Filarmoénica de San Sebastian de 1840, en Sevilla la Sociedad Filarmonica de Sevilla de

1845 y en 1950 la Artistico-filarmonica Santa Cecilia, la Sociedad Filarmonica de Bilbao
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en 1852, la Sociedad Filarmonica de Malaga de 1869, Sociedad de Cuartetos clasicos en
Granada en 1871, la sociedad Filarmonica de Malaga de 1870, el Orfeén Pamplonés de
1865 y la Sociedad de Conciertos Santa Cecilia de 1878, La Sociedad Artistico Musical
de Valencia de 1878, la Sociedad de Cuartetos de Bilbao de 1884, la Sociedad de
Cuartetos de Zaragoza de 1890 (Casares Rodicio, 2001, pag. 315).

Pese a que con el franquismo el derecho de asociacion estuviese muy controlado rayano
con la prohibicion se dio un clima de proteccionismo y promocion de estas
organizaciones, especialmente a partir de 1945, con el objetivo de ofrecer una cobertura

cultural nacional.

Este hecho se extrema en lugares como Madrid en el cual se observa un fuerte
asociacionismo que se mantiene desde principios de siglo. Las principales asociaciones
madrilefias son la Asociacion Nacional de Musica de Camara, Sociedad Filarmoénica de

Madrid y la Asociacion de Cultura Musical (Cascudo & Palacios, 2012, pag. V).

4.2.3. Resumen de las influencias del régimen franquista

Con el propodsito de aclarar al maximo el bosquejo cambiante de influencias e
instituciones que conforman el franquismo a lo largo de la etapa estudiada a continuacion
se expone una tabla que resume y acota cada una de las organizaciones y entidades

expuestas en este apartado y su vinculacion directa con una de las ramas del Régimen.
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Tabla 8. Instituciones y su afiliacion politica

Partido Iglesia Ejército Sindicato  Fuerzas Ninguno
externas

Vicesecretaria Ministerio Bandas de Educacion Alemania  Asociaciones

de Educacion de Musica y Descanso Culturales
Popular, Educaciéon, Militares Francia
Instituciones
Seccion Comisaria  Ministerio Italia Municipales
Femenina, General de de
laMusica  Gobernacion Inglaterra
Ministerio de (A partir de

Gobernacion Secretaria  1941)
(hasta 1941)  de

Educacion

Popular

Fuente: Elaboracion propia partir de Tranche & Sanchez-Biosca (2006), Sevillano Calero (1999) y Pérez
Zalduondo (1993).

4.3. Géneros musicales

En este apartado aclaratorio final se dilucidaran los componentes relacionados con el
ambito musical espafol mas importantes a tener en cuenta para efectuar el estudio de este

momento histérico.
4.3.1. Nacionalismo musical

La literatura, musica y artes en general desempefiaron un rol muy importante en el
fomento del nacionalismo y al mismo tiempo éste ejercid una honda influencia sobre las

artes (Burkholder, Grout, & Palisca, 2011, pag. 815).

El primer género que incluy6 referencias a la nacion fue el lied aleman, originalmente
concebida por Reichardt entre otros como parte de un verso de volkstiimlich, una poesia
de imitacion folklorica, en el que pretendian capturar parte de la sabiduria perdida que el
pueblo (das Volk) habia logrado conservar a través de las edades de cosmopolitismo,

alfafetizacion y la Ilustracion (Taruskin, 2001).

El mito nacionalista de desperté en los compositores, artistas y escritores profundos

sentimientos de identificacion y de nostalgia, de los cuales se hicieron eco y difundieron
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con su arte. Entre todos sobresalen los casos de Smetana y Dvorak en Bohemia, Sibelius
en Finlandia, Bartok y Kodaly en Hungria, y Borodin y Moussorgsky en Rusia, en ellos
la narrativa de paisajes, cambios estacionales, leyendas y monumentos de su pais
avivaban sentimientos nacionalistas que trasladaban a un numeroso publico y abierto a

su musica (Smith, 1997, pag. 117).

En esencia, el nacionalismo musical se define como al empleo de materiales de caracter
nacional o regional en el &mbito de la musica culta. Entre ellos pueden incluirse la propia
musica folklorica o ritmos o materiales que evoquen dicha musica (Randel, 2009, pags.
765-766).

El nacionalismo musical surgi6 originalmente en Alemania, no obstante la biisqueda de
una voz propia que incidiera en los elementos vernaculos e independiente tuvo una gran
recepcion en Rusia y en la Europa oriental, lugares en los que se percibia la musica
instrumental austro-alemana y el italianismo de la 6pera como un lastre para la creatividad

musical propia (Burkholder, Grout, & Palisca, 2011, pag. 815).

Ademas, los factores politico-econdmicos del siglo XIX fomentaron la dicotomia entre
el realismo y la fantasia en las artes. El realismo surgi6 en primer lugar en la literatura,
como una critica a la sociedad moderna como en las novelas de Dickens, Hugo o
Dostoievsky. Esta vertiente llegaria a la musica principalmente a través del verismo de la
opera de Verdi. Por otro lado, el arte también se convirtid en una herramienta que
dibujaba otras realidades o una idealizaba el pasado que servia como escape para la
poblacion, como las pinturas de Monet o Singer Sargent (Burkholder, Grout, & Palisca,
2011, pag. 816).

En el ambito espaiol no es hasta finales del siglo XIX cuando el concepto nacionalista
de “musica espafiola” logra alcanzar un estatus destacado en el panorama musical
espafiol. Ello se debe principalmente al empuje de Felipe Pedrell, quien sentia una gran
fascinacion por este tema, y a que esta misma figura erigio la musicologia como disciplina

cientifica en Espafia (Carreras, 2001, pag. 127).

Entre los primeros compositores que se adscriben a esta corriente musical también se
encuentran compositores como Francisco Barbieri, autor de zarzuelas perteneciente a la
primera generacion de compositores de este generd, que junto a Joaquin Gaztambide o
Emilio Arrieta, son iniciadores en este proceso regeneracionista musical adscrito a la

generacion del 98 (Casares Rodicio, 1991, pag. 262).
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La evolucion musical en la Espafia de comienzos de siglo XX fue muy rapida con una
activa vida musical en la que contribuyen sociedades, masas corales y orfeones, bandas,
sociedades wagnerianas, que pese a que actuaban con retraso lo hacian con fuerza. Al
mismo tiempo comenzaba a despuntar una actividad critica en periddicos y revistas
especializadas sin precedentes en la que todos eran conscientes de la necesidad de una

transformacion en el ambito (Casares Rodicio, 2001, pag. 316).

Tras los precursores la primera generacion musical vinculada al nacionalismo que ha
logrado trascender el género y situarse en el panorama musical internacional son Isaac
Albéniz, Enrique Granados, Manuel de Falla y Joaquin Turina, figuras que durante el
primer tercio del siglo XX emprenderan la tarea de normalizar el nacionalismo musical y

sofisticarlo a través de influencias europeas, principalmente francesas.

Tras la Guerra Civil la méxima autoridad musical que quedara en Espafia sera Joaquin
Turina, quién ocupard destacadas posiciones en la administracion musical franquista
como se ha expuesto con anterioridad, sin embargo el ambiente de exaltacion patriotica,
unido al aislamiento y exilio de un destacado niimero de compositores ¢ intérpretes,
provoca que la musica sufra un parén, lo que llevard a un estancamiento y
anquilosamiento de los estilos musicales propios en torno a los maximos representantes

de la etapa anterior (Marco, 1983, pags. 169-170).

Tras éstas figuras surgen otros compositores como Joaquin Rodrigo que pese a lograr un
gran ¢éxito y convertirse en referente musical para toda una generacion de compositores,
éste no incide sino en una serie de cualidades conservadoras: nacionalismo, formas
neoclésicas, sencillez armoénica y orquestal y una sonoridad superficial pero atractiva
cuyo maximo exponente es su Concierto de Aranjuez, escrito entre 1938 y 1939 (Marco,
1983, pags. 170-171).

No sera hasta la generacion del 51 cuando se produzca una renovacioén musical en Espafia
motivada por una necesidad de renovacion de la musica espafiola. Ello fue posible gracias
al proceso de apertura del pais y a la evolucién social que segin Marco (1983, pag. 207)
no facilitan la perpetuacion de la desinformacién y aislamiento, lo que provocaba una
situacion en la que la musica vivia contemplandose “Unicamente su cercano y poco

interesante ombligo”.
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4.3.2. Copla

La copla es un género que se vincula al siglo XX no obstante hunde sus raices en la
cancion espafiola que tiene como antecedentes a la tonadilla, un género que se remonta al

siglo X VIILI.

La tonadilla era una composicion musical para coro a cuatro voces que se cantaba antes
del comienzo de las representaciones de una comedia, una especie de prologo musical.
Estas composiciones lograron un destacado éxito y comenzaron a insertarse también en

los entreactos (Roman, 2010, pag. 15).

En sus inicios estas composiciones eran interpretadas por el elenco de la comedia, a
quienes no se les exigia una gran voz, y eran coplillas de caracter popular y picaresco con

el acompafamiento de una o varias guitarras mas un contrabajo.

Su evolucion dio paso a la tonadilla escénica un género muy popular en su tiempo en el
cual se mezclaban escenas cémicas con fragmentos cantados o recitados cuya
clasificacion es muy compleja ya que se sitia a medio camino entre el sainete, los
entremeses, comedia con musica, zarzuelas u operas (Lolo, 2002, pags. 447-455). La
primera esta fechada en 1757 escrita por Luis Mison y titulada “Una mesonera y un

arriero”.

Tras ésta llegaria el llamado género chico, una variante mas ligera y accesible de la
zarzuela el cual tendria una gran repercusion en la vida musical madrilefia entre 1870 y
1910. Con un discurso muy popular, logré entusiasmar al publico lo que provocd que se
produjeran de manera casi “industrial” para lograr satisfacer su demanda. Cabe destacar
que muchas de estas piezas cuentan con un determinado sesgo ideologico encaminadas a

influir en la poblacion (Versteeg, 2000, pag. 1).

Con el desgaste de la tonadilla y del género chico se daria paso al couplet o cuplé, un
género que pese a parecer de procedencia francesa desciende directamente de la tonadilla-
cancion del siglo XVIII, del cantable de zarzuela, de la cancién aflamencada de café

cantante y de todo el patrimonio musical nacional, regional y folclérico (Barreiro, 2007,

pag. 86).

Dentro del estilo habia dos estilos: uno romantico, de tipo sentimental y otro picaresco,
emparentado con el género chico, el cual fue un éxito que domind los escenarios

espafioles de principios del siglo XX. Entre sus principales intérpretes se encuentran
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nombres como Amalia Molina o Pastora Imperio, personajes que mas tarde desarrollarian

su carrera en la copla (Roman, 2010, pag. 16).

Con la decadencia del cuplé a finales de la década de los afios veinte del pasado siglo se
impusieron las varietés y se present6 en el Teatro Pavon de Madrid “La Copla Nueva”,
una comedia costumbrista andaluza en la que se insertaban canciones flamencas,
interpretadas por Pepe Marchena y mas tarde Angelillo, ambos cantaores flamencos
(Roman, 2010, pag. 17).

Sin embargo, el precedente mas cercano a la copla se encuentra en una hibridacion entre
el folclore musical espafiol, nacionalismo musical y de los escenarios de los espectaculos
de variedades a través de la colaboracion entre Federico Garcia Lorca, quien poseia una

solida base musical, y La Argentinita, nombre artistico de Encarnacién Lopez Julvez.

En sus viajes por Extremadura, Andalucia y Castilla, Lorca compilé un gran conjunto de
canciones populares que ¢l mismo armonizo6 las cuales grabaria al piano junto a la voz de
La Argentinita en 1931 un total de diez canciones en cinco discos gramofonicos (Roman,
2010, pag. 18).

Con el titulo de Coleccion de canciones populares espafiolas, cada disco contenia dos
canciones y se distribuian del siguiente modo: en el primero Zorongo gitano 'y Los cuatro
muleros; en el segundo Anda jaleo y En el café de Chinitas; en el tercero Las tres hojas
y Los mozos de Monleon; en el cuarto Romance de los Peregrinos y Nana de Sevilla; y

en el ultimo Sevillanas del siglo XVIII y Las morillas de Jaén (Monteno Aroca, 2017,
pag. 94).

La copla estd vinculada a la puesta en valor de lo tradicional. Pese a compartir raices
comunes con el flamenco, la caracteristica fundamental de esté género es que la
composicion debe constar de exposicion, nudo y desenlace, la narracion de una historia

en heptasilabos u octosilabos (Ceron Torreblanca, 2013, pag. 363).

El género de variedades continu6 en la década de los treinta en los que se insertaban las
canciones andaluzas y espafiolas. No obstante, el género dio un vuelco con Ropa Tendida,
compuesto por Quintero, Ledn y Quiroga con Concha Piquer como estrella, etiquetado
como espectaculo folclérico y que servird de modelo para infinidad de producciones
(Roman, 2010, pags. 25-26). Como se observara en el cuerpo de la investigacion, este

tipo de espectaculos seran el detonante del gran éxito del género en la siguiente década.
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La clasificaciéon mas aceptada de la copla es la propuesta por Vazquez Montalban en
Cancionero General del Franquismo (2000, pags. XV-XVI) por la cual establece dos

periodos delimitados:

1. 1939-1954 todos los elementos de la nacién estdn condicionados por la
organizacion politico-econémico-social de la etapa autarquica. En esta etapa se
intenta crear un modelo de cancidon nacional condicionada por la idea de la
espafiolidad. Influenciada por el andalucismo de los poetas del 27, especialmente
por Lorca, sus maximos exponentes son Antonio Quintero y Rafael de Ledn.

2. 1954-1970 implica los afios del aperturismo en los que comienzan en la que se
produjo la incursion de la musica pop y su consiguiente influencia en el panorama
musical espafol, algo que producira cambios drasticos en el consumo y estética

de la musica.
4.3.3. Folclore

Como se ha podido comprobar gran parte de la recuperacion del folclore se produce desde
el ambito de la musica escolastica. Sin embargo, esta musica pertenece al pueblo y, pese
a que no se haya realizado por su parte un registro o constatacion, éste ha ido

desarrollandolo y adaptandolo a sus preferencias a lo largo de toda la historia.

Segun Clemente Buhlal (2002, pag. 387) la musica folcldrica se caracteriza por tener una
funcién social desde su concepcion original, forma parte de los rituales de los distintos
pueblos, creados en torno a algo o alguien. No obstante, las vias de la autenticidad hacian
este género son dificiles de concebir dada la homogeneidad en las costumbres de los

pueblos de los siglos XX y XXI.

Lo mas caracteristico de ésta es que se suele circunscribir a musica de tradicion oral,
usualmente sencilla, de origen rural, utilizada y entendida por un gran porcentaje de la
poblacién de un pais, sociedad o grupo étnico (la cual asocian como propia) e interpretada

por personas no profesionales (Randel, 2009, pag. 493).

Un punto clave para comprender el concepto de folclore es su relacion con el término
cultura, pues ésta es un elemento vivo, dindmico, en constante evolucién mientras que el
folclore hace referencia a un conjunto de elementos culturales que en un determinado
punto (fundamentalmente a nivel europeo a lo largo del siglo XIX) quedaron establecidos

como formulas fijas (Busto Miramontes, 2016, pag. 21).
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En ese sentido,

Aquello que habitualmente y desde el punto de vista mas tradicional se entiende por
“folclore”, pertenece a un ambito sociocultural que en Europa empezo a desaparecer
rapidamente a finales del siglo anterior para dar paso a un nuevo modelo de sociedad marcado
por la cultura urbana. En Espaiia, la conciencia de la desaparicion progresiva del legado
cultural de tipo tradicional, conjuntamente con la importancia que, con el surgimiento de los
regionalismos —especialmente en Catalufia, Pais Vasco y Galicia—, se dio al mantenimiento
de una identidad colectiva, con las consiguientes implicaciones politicas, produjo un interés
generalizado por el folclore que se manifestd en la voluntad de descubrirlo, conservarlo,
divulgarlo y, en ocasiones, también de instrumentalizarlo con fines sociales y politicos. De
esta manera, una buena parte de las diversas manifestaciones de la nueva sociedad de tipo
urbano, asignandole unos usos estéticos, comerciales y sobre todo ideologicos (Marti i Pérez,
1996, pag. 11).

De acuerdo con Garcia Martos la musica folclérica espaiola puede clasificarse en diez
categorias distintas vinculadas a la tematica y origen de sus composiciones (1995, pags.
121-145):

1. Canciones de cuna: cantos con los que las madres acunan a sus hijos. Entonados,
por regla general, a media voz cuyo ambito en ocasiones excede la octava. Su
forma mads habitual es la de copla con cuatro o cinco frases mas un estribillo.

2. Canciones de juegos infantiles: narran los juegos de la infancia, muchas de las
cuales aun son recordadas. Entre todas destacan las asociadas a los juegos de salto
de comba o cordel en las que se cantan romancillos antiguos en los que se cuentan
historietas o leyendas de amores y sucesos protagonizados por reyes, princesas,
santos y virgenes.

3. Canciones de ronda: son piezas asociadas al cortejo en las que un hombre
enamorado pasea por una localidad o se detiene al pie de la ventana de la amada
entonando una melodia. Musicalmente no presentan caracteristicas comunes.

4. Canciones de trabajo: asociadas al desempefio de una serie de tareas tales como
cavar, arar o sembrar cumplen una funcion de regularizar los esfuerzos y
movimientos con el objetivo de combatir el cansancio y la fatiga. Se caracterizan
por la reiteracion de dos frases musicales que se alternan con otros versos y casi
nunca tienen estribillo. Tonalmente solo implican las tonalidades mayor y menor
y melddicamente se caracterizan por incluir una rapida sucesion de notas de floreo
y adorno.

5. Asturianadas y alalas: procedentes del norte de la peninsula, aunque se asocian
también a las labores no pueden incluirse entre las del trabajo por sus

caracteristicas propias, usualmente en tono mayor son en extremo “armonicas”,
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algo que no sucede con las de trabajo. El alala es uno de los cantos mas
interesantes y numeroso del cancionero gallego.

6. Canciones de baile: tipo de canciones con un especial arraigo en el folclore
espafiol, lo mas usual es que suele ser ejecutado por un instrumentista propio de
la zona (gaitero, dulzainero, tamborilero...), no obstante, en aquellos lugares en
los cuales no contaban con instrumentistas se sustituian por una voz femenina y
una pandereta. Existe un gran cimulo de bailes que incluyen guitarras, bandurrias,
laudes, panderetas y triangulos, conjunto instrumental conocido como rondalla en
la que en ocasiones se cantan al unisono por los instrumentistas o bailarines.
Existe un gran numero de formulas melddicas y ritmicas en esta variante, aunque
los mas habitual es que se presente como cancidn en tres tiempos.

7. Canciones de boda: vinculada a los enlaces matrimoniales, es menor en nimero
que el conjunto anterior, aunque presenta la misma dispersion geografica. Muy
pocas contienen estribillo y su modo estructural, tonal y ritmico es muy variado.

8. Canciones religiosas: Suelen ser de tipo ciclico asociado a la navidad o a la
semana santa, en ellas el contenido poético tiende a contar o referir, es decir
prevalece el contenido narrativo. Dentro de esta categoria se incluyen los
villancicos, canciones de Semana Santa y los gozos y cantos de rogativa, cada una
con caracteristicas y elementos propios en funcion del contenido asociado.

9. Otras canciones: en este apartado se incluyen aquellas formas procedentes de la
poesia folklorica, como el romance o la cuarteta octosilabica y otro tipo de formas
musicales mas reducidas en numero que las presentadas con anterioridad como
las de carnaval, de d&nimas, para columpiar, baquicas, de pregones, entre muchas
otras.

10. Cante flamenco: esta forma musical se tratard extensamente en el siguiente

apartado.

Llegados a este punto cabe destacar que cualquier aspecto cultural puede ser prestado a
la folclorizacion ya que

[...] una buena parte de las diversas manifestaciones de la cultura tradicional, de ser exponente

de una manera de vivir, pasé a ser instrumento de la nueva sociedad de tipo urbano,

asignandosele unos usos estéticos, comerciales y sobre todo ideoldgicos. El folclore devino
folclorismo (Marti i Pérez, 1996, pag. 11).
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Por ello, no es de extranar que el franquismo creara su propio folclore, difundido en forma
de himnos, canciones, etc. llegaron a alcanzar una gran difusion a causa de que se forzo

su aprendizajes y repeticion de manera sistematica durante anos (Ortiz, 1997, pag. 166).

4.3.4. Flamenco

En relacion al flamenco es necesario comenzar realizando una aclaracidén con respecto a

este género y su relacion con el ambito folclorico (Garcia Matos, 1995, pag. 119):

1. El folclore flamenco pertenece a una sola regién: Andalucia.

2. Es un folclore especializado, patrimonio de unos pocos cantaores, bailaores y
guitarristas que cultivan esta musica.

3. Andalucia posee un abundante patrimonio folclorico, tanto cancionistico como
coreografico, distinto al flamenco perteneciente a todos sus habitantes.

4. En el resto de regiones espafolas existe un amplisimo patrimonio musical que se
presenta en una gran variedad de tipos melodicos, estéticos, ritmicos y estilisticos

casi unico en el ambito europeo.

Concretando mas el concepto segiin Blas Vega y Rios Ruiz el término flamenco

se aplica al conjunto y a cada una de las formas de expresion de un género cultural espafiol,
genuino y arraigado en Andalucia, que se manifiesta principalmente por una manera peculiar
de cantar, bailar y tocar la guitarra, al que se le reconoce entidad de arte especifico; y por
extension a la musica influenciada por sus valores estéticos y sus aires singulares, al ballet,
teatro, cine, artes plasticas y literatura con inspiracion en sus temas, ambientes y artifices, a
sus intérpretes, incluso al talante humano de los mismos y de las personas que gustan de su
manifestacion, asi como a la vestimenta tradicional usada por sus ejecutantes (1988, pag.
304).

Los origenes del flamenco son una cuestion que no ha logrado resolverse sin embargo
Blas Infante establece una serie de premisas, aceptadas por la mayoria, sobre las que se

erigid dicho arte (2010, pag. 157):

1. Sus creadores debieron ser nomadas.

2. Lamodulacion comatica sugiere que debieron estar inspirados por una cultura en
la que la idea del ritmo en la que los limites no eran precisos y proximos a la
esencia.

3. Estas personas tenian una Uinica via expresiva acorde a su idea cultural: la mélica
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4. Debieron de sentirse coartados en su circulaciéon de movimientos por fuerzas
externas.
5. El ritmo y el motivo principal del género sugiere que fueron personas

profundamente afligidas.

En esencia las formas mas primitivas del flamenco son las tonds (entre las que se
diferencian entre martinetes, carceleras, deblas y tonds), las seguiriyas y la soled y los
tangos flamencos. A partir de estos tres conjuntos basicos se han desarrollado una gran

variedad de estilos, conocidos como palos.

Pese a que los origenes del estilo se emplacen alrededor del siglo XVII el vocablo
flamenco no comenzo6 a emplearse mediados del siglo XIX (Castro Buendia, 2009, pag.
8). En este momento surge una figura crucial para el flamenco Silverio Franconetti, de
padre italiano y madre andaluza, fue un cantante flamenco y empresario que regenté uno
de los cafés cantante mas destacados, el Café de Silverio. Con los cafés cantantes se

abriria una etapa de esplendor y auge del género hacia finales del siglo XIX.

Sin embargo, a principios de siglo XX esta formula comienza a desgastarse y el flamenco
tuvo que buscar cobijo en otros escenarios, sin embargo, no logra introducirse en los
grandes espectaculos que reclama la sociedad espafiola pudiente, quienes prefieren acudir

a los auditorios a escuchar operas, zarzuelas, sinfonias y teatro (Gelardo Navarro, 2014,

pag. 13).

La respuesta se encontrd en la creacién de un nuevo tipo de espectaculos exclusivos del
flamenco, conocido como 6pera flamenca. Segun el empresario Vedrines el curioso
nombre se debe a una ocurrencia de la madre de la Nifa de los Peines (Pastora Pavon)
que durante un ensayo exclamo ;Olé, y viva la opera flamenca!... (Cobo, Navarro Garcia,
& Ropero Nuiez, 1995, pag. 175). No obstante, la teoria mas aceptada explica el nombre
acudiendo a motivos econdmicos. Esta hipdtesis sugiere que los promotores
aprovecharon ingeniosamente una particularidad tributaria, por la que la 6pera so6lo
tributaba al tres por ciento, mientras que el resto de espectaculos debian hacerlo al diez
(Blas Vega & Rios Ruiz, 1988, pag. 548).
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Ademas, ante la expectacion creada por Concurso de Cante Jondo de Granada de 1922,
se empezaran a crear grandes espectaculos con un gran elenco de artistas que lograran un

gran éxito y lograran perdurar, con sus altibajos, mas alla de la posguerra.

Durante la Republica el flamenco viviria afios de esplendor en los que llegaria a
vincularse hasta con eventos de indole politica, asi como crear musica con letras de apoyo

explicito a la republica (Madridejos Mora, 2010, pags. 8-13).

Con la victoria de Franco se iniciaria un periodo inicial de incertidumbre en el género
fruto de la purga y el exilio de los primeros afios del nuevo régimen de la cual le costara

recupcerarse.

No obstante, entre las décadas de los 40 y, especialmente, los 50 las peliculas musicales
protagonizadas por artistas relacionados con el flamenco tuvieron un gran éxito (de

Santiago Ortega, 2018, pag. 107).
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5. Musica culta en la Espafia entre 1939-1951

El estudio de la revista ilustrada Ritmo ha revelado que en Espana se produjo una extensa
e intensa actividad musical relacionada con la musica culta en el primer franquismo. Se
han documentado 5201 conciertos en los 108 numeros de la publicacion musical

examinada, la totalidad de los ejemplares.

Gréfico 1. Evolucion de la musica culta
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A la vista de estos datos se pueden establecer cinco estadios distintos en los que la
programacion de la musica se ve afectada a causa de los diversos factores socio-

economicos que sacuden al pais como se evidenciara a continuacion:

1. Inicios (1939): afio en el que finaliza la Guerra Civil, la escasez de conciertos
revela la dificil situacion del pais que debe comenzar su reconstruccidon y
normalizacion social.

2. Crecimiento (1940 —1943): a través de los esfuerzos de las diferentes instituciones
musicales del pais (Comisaria General de la Musica, asociaciones culturales, etc.)
logra establecer una programacion de conciertos estables y de interés.

3. Auge (1944 — 1946): pese al convulso estado de las relaciones diplomaticas
internacionales, Espafia logra mantener y aumentar la vida musical a través de un

sobreesfuerzo de las formaciones musicales propias.
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4. Crisis (1947 — 1948): esta etapa surge de un problema interno de la etapa anterior,
pese a que en apariencia todo se desenvolviera correctamente en su interior
presenta una serie de problemas que tratan de resolverse en la I Asamblea
Nacional de Intérpretes y Compositores desarrollada en Madrid entre los dias 9 y
13 de noviembre de 1946. De dicha asamblea surgieron una serie de
reivindicaciones como la mejora de los auditorios, establecer un Colegio y
Mutualidad de Musicos Espafioles, resolver el problema editorial, etc. No obstante
todas estas peticiones fueron desatendidas y ello condujo a la crisis ya que los
programas estaban demasiado escuchados y los intérpretes solian ser siempre los
mismos, algo que al publico termin6 por cansar.

Recuperacion (1949 — 1951): Con el inicio del aperturismo la musica culta se
torna como un elemento mas de prestigio y representacion del pais, como muestra
la gira que hizo la Orquesta Sinfonica de Valencia entre enero y febrero de 1950
en Gran Bretafia, con un total de 15 conciertos. Ademas, la situacidon econémica
la mejora de la situacion econdomica del pais se puede vincular al aumento de

conciertos.

A continuacion, se muestra una figura en la cual se expone de la manera mas clara las

distintas etapas que se acaban de presentar:

Figura 1. Etapas de la musica culta

Crecimiento Recuperacion

1949 - 1951

1939

1940 - 1943

1944 - 1946 1947 - 1948

B

Esfuerzo de %

Las misma&
instituciones se

Surgida de lcb

Inicio del
instituciones del esfuerzan en que problemas de la aperturismo y
Fin Guerra Civil pais por el convulso etapa anterior y el mejora de la
recuperar la vida escenario aislamiento economia
cultural internacional no internacional nacional
afecte a la musica

:

Fuente: Elaboracion propia
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Una vez aclaradas distintas etapas que comprende la musica culta en este marco temporal

se pasara a la exposicion y comentario de sus caracteristicas generales atendiendo a los

elementos que conforman la plantilla de analisis.

5.1. Andlisis general

Se han contabilizado un total de 23 organizaciones distintas que implican el 52,9% de los

conciertos que abarcan el estudio y un apartado que agrupa a la categoria desconocido,

en la que se incluyen todos aquellos eventos en los que no se especifica a los promotores

que abarca el 47,1%. En la categoria otros se han introducido a las entidades que

presentan un porcentaje inferior al 1%.

Grafico. 1. Organizaciones en Ritmo

Fuente: Elaboracion propia
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Para una mayor claridad en la exposicion de datos, en especial para dar conocer a las 16

corporaciones que se han incluido en la categoria otros, seguidamente se expone una tabla

con el listado de promotores junto a su porcentaje:

97



Resultados

Tabla 9. Organizaciones de la musica culta

Entidad

Desconocido

Asociaciones musicales

Corporaciones regionales y municipales
Comisaria General de Musica-Consejo General de la Musica
Conservatorios, Escuelas y Academias de Musica
Educacion y Descanso

Particulares

Radios

Instituto de Cultura Italiana

Instituto Francés de Cultura
Asociaciones religiosas

Seccion Femenina de Falange

Instituto Aleman de Cultura
Organizacion Nacional de Ciegos
Instituto Britanico

Sindicato Estudiantil Universitario
Revista Ritmo

Vicesecretaria de Educacion Popular
Frente Juventudes de las FET y JONS
Jefatura de Propaganda

Subsecretaria de Educacion Popular
Instituto de Cultura Hispanica
Consulado de Suiza

Embajada de Bolivia

Fuente: Elaboracion propia
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Porcentaje
47,11%
17,34%
14,29%
4,88%
3,98%
3,38%
1,92%
1,38%
0,98%
0,73%
0,69%
0,58%
0,44%
0,38%
0,37%
0,33%
0,29%
0,27%
0,25%
0,21%
0,13%
0,04%
0,02%

0,02%
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Cabe destacar que, dentro del primer grupo, asociaciones musicales, se han incluido todas
agrupaciones de tipo musical, las cuales son unas de las maximas responsables de la
actividad musical espafiola. En concreto se han contabilizado un total de 67 instituciones

con la siguiente distribucion:

Tabla 10. Asociaciones Musicales

Asociacion Numero de
actuaciones

Asociacion de Cultura Musical 218
Sociedad Filarmodnica de Valencia 61
Sociedad Filarmonica de Bilbao 58
Asociacion Musical Universitaria de Valladolid 56
Circulo Medina 50
Sociedad Filarmonica de Santander 41
Sociedad Filarmonica de Zaragoza 36
Sociedad Filarmonica de Castellon 29
Sociedad de Conciertos de Cadiz 26
Sociedad Filarmonica de A Coruiia 26
Sociedad Amigos de la Musica de Valencia 24
Tardes Musicales de Barcelona 23
Asociacion Musical Universitaria Madrid 18
Sociedad Filarmonica de Gijon 18
Seccion Musical Universidad de Granada 16
Fomento Musical de Barcelona 15
Sociedad Filarmonica de Pontevedra 14
Sociedad Filarmonica de Ferrol 13
Asociacion Zamorana Bellas Artes 12
Conciertos Pro-Arte 12
Sociedad Filarmonica de Oviedo 11
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Sociedad de Conciertos y Conferencias de Cadiz
Sociedad Filarmonica de Madrid

Sociedad Filarmonica de Malaga

Academia Jerezana de San Dionisio

Seccion Musical de Fomento de las Artes Decorativas
Seccion Musica del Casino de Priego

Sociedad Sevillana de Conciertos

Sociedad Filarmonica de Segovia

Sociedad Filarménica de Avila

Sociedad Filarmonica de Logroio

Sociedad de Conciertos de Valencia

Circulo de Bellas Artes

Sociedad Filarmonica de Salamanca

Sociedad Filarmonica de las Palmas

Escuela de Estudios Hispanoamericanos de la Universidad de
Sevilla

Asociacion Santa Cecilia de Pamplona
Sociedad Filarmoénica de Vigo

Sociedad Filarmonica de Leon

Sociedad Econdmica de Amigos del Pais
Circulo Artistico de Gerona

Sociedad Amigos de la Musica de Tetuan
Instituto Musical de Tarragona
Asociacion Musical Estela de Madrid
Seccion Orfednica de Fomento de Cultura
Circulo de las Artes Lugo

Sociedad de Conciertos de Musica de Camara
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Circulo Bellas Artes Tenerife 2
Sociedad Filarmonica de Palencia 2
Sociedad Filarmonica de Lugo 1
Sociedad Amigos de la Musica de Cuenca 1
Amigos de la Musica de Melilla 1
Sociedad Filarmonica Orense 1
Sociedad Filarmodnica de Palama 1
Seccion Filarmonica del Ateneo 1
Sociedad Filarmonica de Onteniente 1
Sociedad Arte de Toledo 1
Sociedad Amigos de la Musica Requena 1
Circulo Cultural de Estudiantes Puertorriqueiios 1
Patronato Ex Cautivos 1
Centro Artistico y Literario Granada 1
Amigos del Teatro 1
Barcelona Teatral 1
Casa América 1
Ateneo de Valladolid 1
Pro-Musica A Coruiia 1
Asociacion Cultural de Segunda Ensefianza 1
Total 902

Fuente: Elaboracion propia

Estas instituciones abarcan todo el pais y su fin ultimo es la promocion musical y cultural
en su ambito de accion, usualmente una ciudad o comarca. Mediante la proliferacion de
asociaciones musicales que se producird a partir de 1944 se conseguird una mayor

difusidén musical a nivel nacional. LLa musica culta no sera un elemento exclusivo de las
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grandes ciudades y pasaran a darse cabida a todo tipo de poblaciones, desde ciudades

como Valladolid a pequefios pueblos como Tobarra (Albacete).

Entre todas ellas la que presenta una mayor implicacion y difusion es la Asociacion de
Cultura Musical, inaugurada en la inmediata posguerra en Madrid, esta sociedad abri6
sucursales por todo el territorio nacional en la década de 1940, como en Barcelona o
Vitoria. De hecho, es responsable del 24,17% de toda la actividad impulsada por las
asociaciones de este periodo, lo que da cuenta de su importancia en el panorama musical

espaiol.

En relacion a la ubicacion en la que se emplaza la vida musical de esta época existe una
clara predisposicion hacia las comunidades de Madrid y Catalufia. Entre ambas se logra
el 46,52%, practicamente la mitad del coémputo total. Otras regiones con una destacada
presencia son Comunidad Valenciana (9,33%), Andalucia (7,73%), Castilla y Ledn
(6,92%) y Galicia (3,15%). El resto de comunidades presenta porcentajes inferiores al
3%, siendo Extremadura la que presenta una menor representacion (0,13%). Se ha

detectado un 12% de actuaciones en las que no se especifica su ubicacion.

A continuacion, se expone un grafico en el cual se pormenorizara la participacion de cada

una de las regiones:

Gréfico. 2. Comunidades autonomas en Ritmo
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Fuente: Elaboracion propia
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Entre las provincias con una mayor presencia en Ritmo se encuentra en primer lugar

Barcelona (24,53%), en segundo Madrid (20,05%), en tercero Valencia (7,42%), en

cuarto Bilbao (4,29%). El resto tienen un indice de participacion inferior al 3,5% que han

sido clasificadas en siete categorias: Se han detectado tres provincias con porcentajes

comprendidos entre el 3% y 3,5%, otras tres entre 2,49% a 2%, cinco se sitian entre el

1,99 y 1,5%, dos ubicadas entre el 1,49% y el 1%, once entre 0,99% y 0,5%, y el grupo

mas numeroso, con veintidos provincias, presentan una proporcion inferior al 0,49%, y

se concretan de la siguiente manera:

Porcentaje
3,5% a 3%
2,99% a2,5%
De 2,49% a 2%

De 1,99% a 1,5%

De 1,49% a 1%

De 0,99 a 0,5%

Menos de 0,49%

Tabla 11. Distribucién por provincias en Ritmo

Lugar

San Sebastian (3,35%), Cadiz (3,19%), Valladolid (3,17%)

Santander (2,44%), A Corufa (2,35%), Zaragoza (2,27%)

Baleares (1,98%), Pamplona (1,94%), Granada (1,79%), Murcia
(1,73%), Burgos (1,71%)

Alicante (1,23%), Canarias (1,04%)

Cordoba (0,94%), Sevilla (0,88%), Lleida (0,87%), Oviedo
(0,83%), Gijon (0,81%), Zamora (0,81%), Girona (0,69%),
Pontevedra (0,62%), Malaga (0,6%), Albacete (0,6%), Castellon
(0,6%),

Tarragona (0,4%), Segovia (0,37%), Alava (0,35%), Ceuta
(0,35%), Salamanca (0,35%), Logrofio (0,35%), Melilla (0,29%),
Ledn (0,27%), Vigo (0,25%), Jaén (0,17%), Ciudad Real (0,17%),
Cuenca (0,17%), Toledo (0,13%), Lugo (0,12%), Avila (0,1%),
Palencia (0,1%), Céceres (0,1%), Ourense (0,08%), Huelva
(0,06%), Guiptizcoa (0,04%), Badajoz (0,04%), Guadalajara
(0,02%)

Fuente: Elaboracion propia
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Pasando al contenido de los conciertos, en lo referente a la procedencia de la musica
destacan los altos porcentajes de musica alemana, espafiola con participaciones superiores
al 30%. Los altos porcentajes de musica espafiola pueden entenderse facilmente
atendiendo al contexto politico, un régimen caracterizado por el proteccionismo y
paternalismo, en cambio resulta un poco mas sorprendente la estabilidad en la
programacion de musica de origen aleman que pese a que tenga una fuerte caida a partir
de 1946 logra mantenerse como una de las principales fuentes musicales. Este hecho
podria explicarse atendiendo al peso de ciertos compositores como Beethoven o Bach

cuyo peso y trascendencia artistica sobrepasa modas o clasificaciones.

A continuacioén, se muestra un grafico en el que se especifican todas procedencias
musicales. En la categoria otros se han agrupado a aquellos origenes con indices inferiores
al 0,08% en el que se incluyen Japon (0,08%), Brasil (0,08%), Holanda (0,08%), Mé&jico
(0,06%), EEUU (0,06%) y Cuba (0,02%),

Gréfico. 3. Procedencia de la musica en Ritmo
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Fuente: Elaboracion propia

Siguiendo con los movimientos estilisticos, se observa una clara preponderancia del

romanticismo, presente en el 52,22% de los programas, frente a los nacionalismos (con
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el 31,92%), el barroco (17,3%), clasicismo (16,27%), siglo XX (8,71%), impresionismo
(5,83%), renacimiento (3,27%) post-romanticismo (2,71%) o la edad media (0,13%).

Entre los nacionalismos destaca el espafiol, que supone el 30,17%. Este dato se
corresponde de manera directa con los datos e interpretacion de la procedencia musical.
En un ambiente de defensa de lo propio frente a las inferencias externas, esta concepcion
musical, en la que el folclore sirve como elemento de inspiracion y generadora de ideas,
se convierte en un referente de gran valor que se aupara desde todas las instancias del

Régimen.

Seguidamente se expone un grafico en el que se representa el porcentaje de programacion

de cada una de las estéticas musicales referidas en los parrafos anteriores:

Gréfico. 4. Estéticas musicales de Ritmo
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Fuente: Elaboracion propia

Pasando a los compositores, el elemento mas destacado es la altisima aparicion de
Beethoven en los programas durante el primer franquismo. Con una media del 17,71%
durante todo el periodo estudiado, presenta unos indices de presencia muy elevados que

destacan sobre todo en las tres primeras etapas descritas, en las que se encuentra por
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encima del 20%. Como se vera con mas detalle un poco mas adelante, la crisis y
renovacion del repertorio musical que se produce a partir de 1947 provoca que los datos
acerca de este compositor se desplomen, pero siempre se situaran por encima del 8% (su

punto mas bajo se encuentra en 1949 con el 8,37%).

Es necesario resaltar que entre los diez compositores mas interpretados durante este
periodo se han detectado a dos compositores espafioles Albéniz y Falla, de hecho, este
ultimo es el compositor espafiol mas reproducido, con un porcentaje medio de 7,34%,
posiciondndose por delante de compositores con tanto peso como Wagner, Liszt o

Debussy.

Ampliando la vision a los veinte primeros, a los anteriormente citados se afiaden tres mas:
Granados (en onceava posicion, con el 4,54%), Turina (en doceavo lugar, con el 4,35%)

y Rodrigo (emplazado en el dieciseisavo lugar, con el 3,31%).

Alargando el rango de busqueda a los treinta primeros, se comienzan a detectar autores
espafioles no nacionalistas. Entre los compositores espanoles hallados se encuentran
Victoria (como vigesimoprimero, con el 1,92%), Sarasate (emplazado como
vigesimotercero, con el 1,75%), Usandizaga (el vigesimosexto, con 1,29%) y finalmente

Haffter (vigesimoctavo, con 1,15%).

Seguidamente se expone una tabla con los treinta compositores mas programados durante

el primer franquismo:

Tabla 12. Compositores mas representados en el franquismo

Compositor Porcentaje medio
van Beethoven, Ludwig 17,71%

Mozart, Wolfgang Amadeus 11,63%

Bach, Johann Sebastian 11,54%

Chopin, Frédéric 8,08%

de Falla, Manuel 7,34%

Wagner, Richard 7,15%

Liszt, Franz 6,17%
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Debussy, Claude 5,33%
Schubert, Franz 5,15%
Albéniz, Isaac 5,13%
Granados, Enrique 4,54%
Turina, Joaquin 4,35%
Mendelssohn, Félix 4,35%
Ravel, Maurice 3,92%
Franck, César 3,33%
Rodrigo, Joaquin 3,31%
Tchaikovsky, Piotr Ilich 2,56%
Rimsky-Korsakov, Nikolai 2,27%
Verdi, Giuseppe 2,27%
Dvorak, Antonin 2,13%
Victoria, Tomas Luis 1,92%
Puccini, Giacomo 1,83%
Sarasate, Pablo 1,75%
Fauré, Gabriel 1,69%
Vivaldi, Antonio 1,38%
Usandizaga, José Maria 1,29%
Stravinsky, Igor 1,21%
Haffter, Ernesto 1,15%
da Palestrina, Giovanni Pierluigi 0,96%
Sibelius, Jean 0,56%

Fuente: Elaboracion propia
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En cuanto a la alineacion politica de los conciertos estudiados predomina la ausencia de
la misma. EI 80,81% de los actos descritos no se vinculan a una determinada rama del
régimen franquista. No obstante, en el 19,19% restante se observa una cierta disputa cuyo
proposito es la maxima visibilidad posible de cada una de las familias ideoldgicas, algo
que se traduce en grandes fluctuaciones de datos en funcion de los distintos
acontecimientos socio-politicos acaecidos a lo largo del espacio temporal computado que

seran ampliamente expuestos en el analisis por etapas.

En términos generales la institucion a la que se vincula un mayor niimero de sucesos
musicales ligados a la musica culta es la Iglesia (7,46%), a esta le sigue el sindicato quien,
a través de Educacion y Descanso, desarroll6 una intensa actividad musical entre 1941 y
1946 (3,88%). En tercer lugar, se postulan las potencias extranjeras (3,4%), que seran
ampliamente aclaradas un poco mas adelante. En cuarto lugar, se emplaza Falange
(1,87%), que pese a no tener en ningun momento un perfil muy destacado, sus actos
musicales se desploman a partir de 1945. En ultimo lugar se posiciona el ejército (1,13%),
que pese a poseer un entramado musical en el seno de su organizacion, los datos

recabados indican que su recepcion por parte del publico general es muy reducida.

Grafico. 5. Afiliacion politica de los eventos de musica culta
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Fuente: Elaboracion propia
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En lo referente al conjunto de paises que conforman el grupo potencias extranjeras es

necesario realizar una aclaracion mas pormenorizada dado su especial interés en el

trabajo. En este sentido seguidamente se exponen en orden de importancia:

1.

Alemania, pais que desarroll6 una intensa actividad musical en Espaia entre 1940
y 1945. Su actividad no tiene parangdn con ningln otro pais, llegando a traer a la
escena espafiola orquestas y figuras de primer nivel como la Orquesta Filarmonica
de Berlin o Herbert von Karajan.

Italia presenta también un destacado concurso, aunque de forma muy irregular
con afios en los que desaparece, durante los trece afios que se implican en la
investigacion. A este respecto los institutos culturales y demas instituciones
foraneas juegan un papel crucial en las labores culturales-propagandisticas de
cada uno de los paises.

Francia también desarroll6 un cierto papel en estos intercambios culturales, pero
con una caracteristica unica, pese a que no fueran los mds numerosos se
mantuvieron constantes a lo largo de todos los afios.

A Inglaterra se le atribuye una gran importancia socio-cultural durante la IT Guerra
Mundial y los afios venideros (Norman, 2010, pags. 6-7), no obstante, en el ambito

musical su nimero de actuaciones es el menor de entre todas las catalogadas.

Para una mayor claridad seguidamente se expone un grafico que representa la totalidad

de los eventos auspiciados por naciones foraneas y su distribucion:

Grafico. 6. Influencias internacionales en la musica culta
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Fuente: Elaboracion propia
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Continuando con la motivacion de los eventos musicales, se ha detectado un porcentaje
mayoritario de conciertos carentes de motivacion especifica, en concreto el 87,06% son
actuaciones en las que no se ha estipulado otra causa a parte de la propia musica, frente
al 12,94% que se vinculan con una gran variedad de motivos diversos que han sido
catalogados en un total de 6 categorias: festividades y actos religiosos como semana santa
0 corpus; conmemoraciones, homenajes y aniversarios; celebraciones politicas como el
Alzamiento Nacional o el Dia de la Raza (actualmente conocido como hispanidad); visitas
de personalidades; Concierto-conferencia; y otros en el que se agrupan aquellas causas
con una representacion variada y sin continuidad. En el grafico que se muestra a

continuacion se sefialan el nimero total de actos de cada una de las categorias:

Grafico. 7. Motivacion de los conciertos de musica culta

Celebraciones politicas HI""" 14

ovos - MMM es
conciertos-conferencia [ MMM <c-
personaiidades ] 12
conmemoraciones... .|| 2
wetigiosas [ 2

Fuente: Elaboracion propia

Entre todas las categorias diagnosticadas la mas cuantiosa es la referida a las festividades
y actos religiosos, lo que afianza a la Iglesia como la mayor instigadora de conciertos de
musica culta. En segundo lugar, se posicionan las conmemoraciones, homenajes y

aniversarios, ello sucede debido a que la vinculacion de la musica con un determinado
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perfil de actos y ceremonias les confiere a éstos una sensacion de solemnidad y

suntuosidad muy apreciada.

Uno de los datos mas interesantes extraidos de este apartado es el gran niimero de
conciertos-conferencia contabilizados. La finalidad principal de estos recitales es la
divulgacion y acercamiento de la musica al publico general desde un punto de vista
pedagogico en el cual, ademas de la ejecucion de un determinado repertorio, se adjunta
una serie aclaraciones o disertaciones acerca del contexto historico, musical y/o

interpretativo.

No obstante, los datos mas sorprendentes de este apartado son los escasos datos obtenidos
relativos a las celebraciones politicas y visitas de personalidades. Ello implica que desde
las mas altas instituciones no existe una conciencia de la relevancia de esta forma de
difusion o se prefiere otro tipo de eventos y celebraciones. Algo que se revelara en el

proximo capitulo.

Pasando a la cuestion de los distintos tipos de agrupaciones musicales programadas a lo
largo de la primera etapa del franquismo, se ha detectado una predisposicion hacia la
musica de camara (55,32%). Por su lado las distintas formas de musica orquestal o
sinfonica estan presentes en el 40,36% de los programas, mientras que los diferentes

formatos corales se reducen hasta el 9,79%.

Dentro de la categoria de musica de camara se han determinado las siguientes categorias:

Tabla 13. Tipos de agrupaciones de camara y su presencia

Tipo de agrupacion Numero de
actuaciones

Agrupaciones de Camara (trio, cuarteto, agrupacion, 491
quinteto, octeto)

Violin y Piano 348
Violoncelo y Piano 104
Vozy Piano 237
Piano 1001
Guitarra 102
Otros (arpa, vihuela, flauta y piano...) 29

Fuente: Elaboracion propia
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Entre todos los subgrupos establecidos el de piano es el mas numeroso, de hecho es una
de las formas mas recurrentes durante este periodo concentrando el 19,25% del total de

conciertos.

En el apartado de agrupaciones de camara destaca la formacion auspiciada desde la
Comisaria General de la musica conocida como Quinteto Nacional de Musica de Camara
o Agrupacion Nacional de Musica de Camara formada por Enrique Aroca, Luis Anton,

Enrique Iniesta, Pedro Merofio y Juan Ruiz Casaux.

Un elemento destacable en este apartado es la baja intervencion de las bandas de musica
en este periodo ya que Unicamente suponen el 4,33%. Este dato puede vincularse a dos

hechos:

1. Desde 1935 se produce una ruptura de la revista con Asociacion Nacional de
Directores de Bandas de Musica Civiles, pese a que ésta auspiciara su creacion y
difusion en 1931, como resultado la revista se distancia de la esfera de este tipo
de conjuntos musicales (Ayala Herrera, 2013, pags. 161-163).

2. Desde la propia revista admiten que estas agrupaciones tienen una presencia
menor, de hecho, admiten que “sabida es la tendencia de RirmO a conseguir
sustituir las bandas de musica por orquestas y coros municipales” (Galvez Bellido,
1935, pag. 12).

Finalmente, en lo relacionado con los intérpretes extranjeros se ha detectado una altisima
participacion pese a las vicisitudes y restricciones que hubo entre 1939 y 1951. Se ha
contabilizado un total de 1121 eventos de veinticuatro nacionalidades distintas, siendo

1949 el afio con el porcentaje mas elevado (28,23%).

En cuanto a nacionalidades la mas presente en los escenarios espanoles es la italiana,
seguida de la francesa, a ésta le sucede la alemana, la suma de estas tres nacionales
equivale a mas del 65% del total implicado, dato que sefiala el impacto de estos tres paises
en el ambito musical espafol. Tras estas los numeros se reducen a la mitad hasta el punto

que se han contabilizado 11 naciones con menos de 10 eventos.
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Tabla 14. Nacionalidades de los intérpretes foraneos

Nacionalidad Numero de actuaciones
Italia 279
Francia 234
Alemania 216
Polonia 90
Rusia 63
Suiza 46
Portugal 46
Hungria 35
Austria 24
Bélgica 15
Corea 13
Inglaterra 13
Holanda 13
Argentina 7
EEUU 6
Brasil 5
Chile 4
Japon 2
Monaco 2
Noruega 2
Rumania 1
Letonia 1

R. Checa 1
Venezuela 1

Fuente: Elaboracion propia
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En cuanto a la distribucion de paises por aflos es destacable su progresiva ampliacion

conforme se avanza en la década de los cuarenta hasta alcanzar en 1951 quince

nacionalidades distintas el mismo afo:

Tabla 15. Distribucion de nacionalidades por afios

Afio | Numero | Paises
de
paises

1939 | 1 Italia

1940 8 Italia, Alemania, Austria, Hungria, Polonia, Francia, Argentina, Rusia

1941 5 Italia, Alemania, Polonia, Francia, Portugal

1942 | 8 Italia, Alemania, Austria, Suiza, Polonia, Francia, Portugal, Corea

1943 | 8 Italia, Alemania, Suiza, Polonia, Francia, Hungria, Portugal, Corea

1944 | 8 Alemania, Austria, Suiza, Polonia, Francia, Hungria, Portugal, Corea

1945 | 10 Italia, Alemania, Suiza, Inglaterra, Polonia, Francia, Hungria, Portugal,
Argentina, Rusia

1946 9 Italia, Alemania, Corea, Suiza, EEUU, Polonia, Francia, Hungria,
Portugal

1947 14 Argentina, Italia, Alemania, Austria, Corea, Inglaterra, Suiza, Japon,
Polonia, Francia, Hungria, Portugal, Rusia, Rumania

1948 11 Italia, Alemania, Bélgica, Corea, Holanda, Suiza, Polonia, Francia,
Hungria, Portugal, Rusia

1949 14 Italia, Alemania, Austria, Bélgica, Letonia, Brasil, Holanda, Ménaco,
Inglaterra, Polonia, Francia, Hungria, Portugal, Rusia

1950 14 Argentina, Italia, Alemania, Bélgica, Holanda, Suiza, EEUU, Brasil,
Monaco, Polonia, Francia, Hungria, Portugal, Rusia

1951 15 Italia, Alemania, Austria, R. Checa, Chile, Holanda, EEUU, Brasil,

Noruega, Venezuela, Inglaterra, Polonia, Francia, Hungria, Rusia

Fuente: Elaboracion propia

114



La musica como herramienta propagandistica en el primer franquismo (1939 — 1951)

Uno de los elementos mas destacables de la relacion de paises que acaba de presentarse
es la desaparicion de intérpretes italianos en 1944 y el amplio crecimiento a partir de 1947
en las que se integraran de manera permanente a partir de 1950 nacionalidades del
continente americano, como EEUU o Brasil, hecho que se puede vincular a la mejora de

las relaciones diplomaticas con estos paises.

En el anexo X se exponen una serie de tablas, divididas por paises en las que se sefiala la

evolucioén individual, asi como los personajes que actiian en los escenarios espafioles.

5.2. Analisis por etapas

Para lograr una percepcion mas detallada de la evolucion de la musica culta a lo largo de
los afios y etapas que conforman el primer franquismo a continuacion se expondra un
estudio detallado de cada una de las fases sefialadas enfatizando sus caracteristicas mas

singulares.

5.2.1. Inicios 1939

En los inicios del franquismo Madrid concentra la actividad musical, ello se debe
fundamentalmente a dos causas; como capital del pais ésta debe dar la sensacion de
estabilidad y prosperidad y a ello contribuye la reactivacion de la actividad cultural entre
la que se encuentra la musical. Por otro lado, otras ciudades de gran relevancia musical
se estan recuperando de la guerra y no han tenido tiempo de normalizar su situacion, ya
que, en algunos casos, como Barcelona, fueron bombardeadas y no fueron conquistadas
hasta 1939.

No obstante, en 1939 la escena musical la dominan los conciertos de musica de camara
(63,16%) frente a las orquestas que implican el 36,84%. En el apartado de musica de
camara destacan las actuaciones de pianistas (31,58%), le siguen en importancia
conciertos de guitarra y de violin y piano (cada uno con 10,53%) y finalmente tanto
cuartetos como voz y piano el 5,26% restante cada uno. Por otro lado, la musica coral y

para banda de musica parece totalmente olvidada.

En el primer afio de dictadura se ha detectado que el 68,42% son eventos en los que no

se han esclarecido los organizadores, dato que puede ser atribuido a la distancia temporal
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entre los conciertos y la publicacion del primer numero de Ritmo (abril de 1940) y que se
hayan olvidado excepto en unos pocos casos ya que el 21,05% se corresponden con
eventos patrocinados por la revista Ritmo y el 10,53% restante se atribuyen a la recién
instaurada Asociacion de Cultura Musical. Como consecuencia el nimero de actuaciones
que pueden atribuirse a una determinada familia ideologica es muy limitado (26,32%) y

se reparten entre Iglesia (21,06%) y Partido (5,26%).

En cuanto a la procedencia de la musica destacan la de origen espaiiol y, curiosamente,
la austriaca, ambas con un porcentaje del 68,42%, otras procedencias destacadas son la
hungara y alemana (las dos con 36,84%). El compositor mas interpretado es Beethoven
(57,89%), seguido de Falla (47,37%) y la tercera posicion la comparten Mozart, Liszt y
Bach, cada uno cuenta con un 36,84%. Por su parte el movimiento estético mas ejecutado
es el romanticismo, presente en el 89,42% de los conciertos, seguido de cerca del

nacionalismo musical espafol, con el 73,68%.

A raiz de estos datos se puede asegurar que el inicio de la actividad musical en el
franquismo ya presenta un cardcter proteccionista en el cual se pretende ensalzar lo
propio, no obstante, el peso especifico de algunos compositores y estilos hace que ello no

se produzca de manera tan evidente.

5.2.2. Crecimiento 1940-1943

En este punto ya se produce un desplazamiento del principal foco musical del pais, pues
pasa a ser Catalufia, concentrando el 29,52% de la acciéon musical, Madrid ocupa la
segunda posicion con el 22,37% y en tercera posicion y a cierta distancia se emplaza

Navarra con el 5,09% de los eventos.

Pasando al tipo de agrupaciones mas caracteristicas de este momento, se detecta un ligero
ascenso de la musica sinfonica (39,96%) frente a la cameristica, no obstante, esta ultima
sigue siendo la mas representativa del periodo (56,25%), en la cual, aunque la musica
para piano solo repite como uno de los principales activos (20,39%). Dentro de este
apartado también se registra un importante ascenso de la musica para trios, cuartetos y
quintetos (10,81%). También resulta destacable que en este periodo se inicia el registro
de los eventos protagonizados por bandas de musica, aunque éstas tan solo suponen el

10,81% de la muestra. El aumento de los datos relativos a la musica orquestal y el
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apartado de musica para quintetos estd vinculado directamente a la creacion de la
Agrupacion Nacional de Camara y Orquesta Nacional promovido desde la Comisaria

General de Musica.

Continuando con las organizaciones mas destacadas de esta etapa comienzan su andadura
un gran niumero de asociaciones musicales y comienzan a normalizarse sus actividades
dentro del panorama musical espafiol, sin embargo, su peso en el conjunto aun es escaso
pues supone el 8,32%, dato muy similar al de las corporaciones municipales que con un

9,2% apenas estan comenzando a fomentar el espacio cultural.

Por otro lado, el impacto de los conservatorios de musica espafioles es escaso en este
momento ya que solo promueven el 2,42%. Algo mas numerosa es la actuacion de la Obra
de Educacion y Descanso (4,04%) y similar a ésta es la accion directa de la Comisaria

General de la Musica y el Consejo General de la Musica 4,72%.

También en este momento se inician las actividades de las instituciones extranjeras, entre
ellas la mas activa es Italia con un 1,98%, algo mas moderada es Alemania con el 0,81%
y Francia la menos numerosa con el 0,31%. Cabe destacar que la accién musical de
Alemania en Espafia de este periodo se dirigird principalmente desde el ministerio de
cultura alemdn quienes patrocinaran coordinandose con distintas administraciones

musicales locales un gran nimero de actuaciones como se vera un poco mas adelante.

La afiliacion politica més destacada del segundo periodo es la Iglesia quienes acaparan el
9,57%, le siguen las potencias extranjeras con el 6,09% (entre los que destaca Alemania
con el 3,23%), en tercer lugar, el sindicato con el 4,73%, a éste el partido con el 3,42% y
al Ejército se le asignan el 0,87%. Conviene destacar que este es el momento de mayor
actividad musical para el partido y a éste se relaciona un porcentaje muy pequeiio, ello
implica que para esta familia ideoldgica la musica no tenia un valor tan destacado como

para otros partidos afines europeos.

Esta etapa se caracteriza por un porcentaje muy elevado de musica de procedencia
alemana, en concreto en el 50,03% de los programas. La musica espafiola pasa a segunda
posicion con un porcentaje de representacion del 44,37%. El resto de procedencias con
un porcentaje destacado en orden descendente son Austria (23,86%), Italia (22,37%) y
Francia (21,56%).
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El movimiento estético mas ejecutado es el romanticismo, presente en el 62,52% de los
eventos. A éste le sigue en importancia el nacionalismo espaiol (37,04%), el resto de
estilos presentan unos niveles muy inferiores entre los que destacan el clasicismo
(21,38%) y el barroco (20,82%). Cabe destacar que en esta fase se presentan los datos
mas altos en relacion a la musica renacentista (4,91%), ello puede vincularse al intento
de algunos intelectuales musicales como Higinio Anglés o Nemesio Otafio de ensalzar la
conocida como Edad de Oro de la musica espafiola emplazada en dicho estilo musical,

con referentes como Tomas Luis de Victoria o Antonio de Cabezon.

En relacion a la nacionalidad de los intérpretes que actuaron en los escenarios espafoles
de esta fase destaca Alemania (7,96%), seguido de cerca por Italia (7,58%), la tltima con
un porcentaje realmente destacado es Francia (4,41%). El resto presentan porcentajes por
debajo del 2%. Cabe destacar que en este periodo se encuentra el mayor numero de

intérpretes extranjeros con el 24,74%.

5.2.3. Auge 1944-1946

En relacién a los lugares con mayor numero de conciertos Catalufia sigue ocupando la
primera posicion (25,19%), le vuelve a seguir Madrid en segundo lugar (18,17%) y en la
tercera plaza se descuelga Navarra, que pasa a representar el 0,35%, y lo ocupa la
Comunidad Valenciana (9,61%).

Pasando a las agrupaciones mas representativas de este periodo vuelve a encontrarse la
musica de camara con un aumento significativo (61,47%) en el que se produce un repunte
en la categoria de violin y piano alcanzando el 9,26%, el punto mas elevado para este
item en todo el estudio. Cabe destacar también que en 1946 se experimenta el mayor
numero de conciertos de violoncelo y piano hallados en el estudio. Por otro lado, se
experimenta un ligero aumento de la musica coral (10,74%). En cambio, la musica
sinfonica parece perder importancia en el conjunto (35,51%), tanto las agrupaciones
orquestales como las bandas experimentan un retroceso, especialmente en 1946, afio
posterior a la II Guerra Mundial, cuando se evidencia el aislamiento y falta de
agrupaciones exteriores. Este dato también explica el aumento de la musica de camara,
con el objetivo de que los efectos negativos del desenlace bélico se notaran lo minimo en

el panorama musical espafiol se emprendi6 desde todas las administraciones un esfuerzo
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por suplir artistas foraneos por espafioles, el modo menos costoso y de menor complejidad

es, por su tamafio, recurrir a agrupaciones de tipo cameristico.

En lo concerniente a las organizaciones que patrocinan los eventos musicales aqui
tratados, el elemento mas destacado es el gran crecimiento de la acciéon de las
asociaciones musicales, quienes pasan a acaparar el 21,75% de los conciertos. También
se experimenta una creciente influencia de los organismos municipales y regionales,
segundos en importancia, alcanzan el 13,68%. Los conservatorios de musica aumentan
ligeramente su repercusion con respecto al periodo anterior llevando su porcentaje al

5,68% trasladandolos a ocupar la tercera posicion.

En este momento se encuentra el punto mas elevado para Educacion y Descanso, no
obstante, solo alcanza el 5,26%. Por su parte la Comisaria General de Musica desciende

ligeramente hasta posicionarse en el 4,35%.

Las instituciones extranjeras tienen una incidencia menor que en el apartado anterior
como consecuencia del escenario internacional anteriormente descrito, sin embargo, se
detecta una minima actuacion del Instituto Francés e Instituto Aleman de Cultura, ambas

con el 0,73% y el Instituto Britanico 0,44%.

Continuando con la afiliacién politica de esta etapa, se ha detectado un descenso
generalizado, no obstante, la Iglesia sigue ocupando la primera posicion (7,65%), seguida
de cerca por el Sindicato (6,11%), en tercera posicion se ubican las influencias externas

(2,67%), en cuarto lugar, Falange (1,68%) y en ultimo lugar el Ejército (1,4%).

Durante la tercera etapa de la musica culta se afianza el origen aleman como el mas
representativo, aunque bajando sensiblemente sus cifras anteriores, con el 48,49%.
También repite la procedencia espafiola como segunda en ntimero de representaciones
(40,28%). En el tercer lugar se produce un ascenso de la musica francesa ocupando el
24,56% de los programas. A ésta le suceden Austria, con el 19,44%, ¢ Italia, con el
18,88%. A este respecto conviene destacar que en este periodo se produce un fuerte

repunte de la musica de origen ruso la cual consta en el 13,4% de los conciertos.

Prosiguiendo con el tema de los distintos estilos musicales, se han detectado unos
porcentajes muy similares a los diagnosticados en la etapa anterior. El romanticismo sigue

siendo el estilo preferido, encarnado en el 64,91% de los conciertos, el nacionalismo
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espafiol baja ligeramente hasta el 35,36% y el barroco (23,16%) se impone al clasicismo

(21,54%). Por su parte la musica del siglo XX se programa en el 9,47% de los eventos.

En lo que respecta a los intérpretes extranjeros, se observa un claro retroceso con respecto
a la etapa anterior, en términos generales éstos figuran en el 16,63% de los programas.
En este momento Francia pasa a ser la que mas intérpretes exporta a nuestro pais (3,79%),
Italia pasa a segunda posiciéon (3,09%) y Alemania en tercera (2,67%). El resto de
nacionalidades cuentan con porcentajes inferiores al 2%. Cabe destacar que en esta época
Inglaterra manda sus primeros representantes, en concreto en 1945 una gira de los English

Quartet Singers.

5.2.4. Crisis 1947-1948

Comenzando por los enclaves mas representativos de este periodo, Catalufa (33,43%) y
Madrid (20%) vuelven a ocupar las primeras plazas. En cambio, la tercera posicion pasa
a ser ocupada por Castilla y Leon (8,53%), seguida muy de cerca por Andalucia (8,25%)
y Comunidad Valenciana (7,97%). Por consiguiente, se puede establecer que en esta etapa
pese a que los dos focos musicales principales siguen inalterables el 46,57% restante de

actividad se encuentra mucho mas repartido que en momentos anteriores.

Retomando el tema de las agrupaciones musicales, se observa un repunte en los datos
concernientes a las agrupaciones sinfonicas (44,34%) que puede encontrar su
justificacion en el repunte de las bandas de musica. Por el contrario, se ha detectado un
fuerte retroceso de la musica de camara, aunque sigue siendo la mas importante dentro
de la muestra el porcentaje disminuye hasta el 47,69%. Ello encuentra su explicacion en
el fuerte retroceso detectado en los conciertos para piano solo que ahora implican el
14,54% lejos de los nimeros expuestos en periodos anteriores. La musica coral sigue en

un segundo plano en este periodo y sufre un pequeio decaimiento (8,53%).

Seguidamente, en lo relativo a las distintas organizaciones que instigan la actividad
musical, el primer dato relevante detectado es el retroceso de las asociaciones musicales
que pasan a figurar en el 15,24% de los programas pese a haber aumentado en nimero y
dispersion geografica. En consecuencia, ceden el liderato de este apartado a las
corporaciones municipales y regionales ocupando el 16,92%. La Comisaria General de la

Musica y Consejo Nacional de la Musica se mantienen en datos muy similares (4,48%) y
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los conservatorios y escuelas de musica reducen ain mas su incidencia en el conjunto

(3,08%).

Las instituciones foraneas tienen un impacto aun inferior que en la etapa anterior a causa
del manifiesto aislacionismo espafiol. El mas numeroso es el Instituto Francés quien
implica el 1,68%, le sigue el Instituto Britdnico con el 0,56% y cierra el apartado el

Instituto de Cultura Italiana con el 0,42%.

En términos generales, la afiliacion politica de los eventos musicales sigue descendiendo.
En este momento la Iglesia sigue dominando la esfera musical pero su incidencia directa
se reduce hasta el 6,85%, el Ejército pasa a ocupar la segunda posicion con el 2,38%, el
tercer lugar vuelven a ocuparlo las influencias externas con el 1,96%, el Sindicato se

desploma hasta el 1,82% y el Partido se sitta al final de la lista con un escaso 0,98%.

Parece conveniente destacar en este momento que con la crisis en la esfera musical la
musica espafiola vuelve a erigirse como la més interpretada concurriendo en el 23,08%
de los programas. La musica alemana se ubica como la segunda con el 20,7% y el resto,

las cuales quedan bastante alejadas, son Italia (11,47%) y Francia (9,93%).

Continuando con las estéticas musicales dominantes el romanticismo repite en el liderato,
pero con un porcentaje mucho menor que en etapas anteriores (35,38%), el nacionalismo
espafiol también reduce su presencia hasta el 21,4%, tras éste se impone el clasicismo
(10,35%) y queda a poca distancia del barroco (8,11%) y de la musica del siglo XX
(7,41%).

Los porcentajes recabados en los apartados relativos a la procedencia y estilo de la musica
sugieren que aqui se comienza a realizar una programaciéon musical mas variada, en la

que no se reiteren de manera tan flagrante los repertorios.

Esta etapa supone un ligero incremento de las actuaciones de intérpretes extranjeros en
Espaia, ampliando su representacion hasta el 19,86%. Ello se produce fundamentalmente
por el incremento en el nimero de paises que traen artistas a nuestro pais, en cambio no
se observan nacionalidades que sobresalgan con especial fuerza. La mas destacada es
Italia con el 6,01%, a continuacidon, Rusia con el 3,78%, tras esta Suiza con el 2,1%. Le
siguen a éstas once nacionalidades mas con porcentajes, de escaso impacto, inferiores al

2%.
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5.2.5. Recuperacion 1949-1951

En la Gltima etapa Catalufia mantiene sus porcentajes muy por encima del resto (30,07%),
Madrid los mejora sensiblemente (22,12%) y en tercera posicion vuelve a posicionarse la
Comunidad Valenciana, la cual experimenta un aumento muy significativo hasta alcanzar
el 18,84%. Este extraordinario aumento se debe principalmente al gran nimero de eventos

registrados en la provincia de Alicante entre 1950 y 1951.

La fase de recuperacion continua con el ascenso en el nimero total de conciertos
registrados en el apartado de musica para grandes agrupaciones, aunque su porcentaje es
muy similar al anterior (43,68%), apartado en el que es interesante destacar que se
produce una involucién en lo relativo al contenido acerca de las bandas de musica ya que
bajan hasta el 4,46%. Por su parte la musica de camara logra aumentar su importancia
hasta alcanzar el 51,85%, a ello contribuye el ligero repunte de conciertos para piano
iniciado en 1950 hasta alcanzar en 1951 un total de 109 una de las cifras mas altas. La

musica coral apenas sufre cambios con el 9,77%.

De manera anecdoética en este punto comienzan a registrarse eventos relacionados con
instrumentos antiguos, como la vihuela o el clave, y otro tipo de agrupaciones de musica
folclorica y musica antigua, no obstante, su importancia en el conjunto es minima ya que

representan el 1,46%.

Continuando con las organizaciones que promueven la actividad musical de esta fase, se
vuelven a posicionar las asociaciones musicales en el liderato (23,45%), le siguen las
corporaciones municipales y regionales (19,47%). La tercera posicion se distancia en gran
medida de las dos anteriores y la ocupa la Comisaria General de la Musica junto con el
Consejo General de la Musica quienes instigan de manera directa el 5,16% de estos
eventos, algo por encima que en momentos anteriores. Ademas, los conservatorios y
escuelas de musica recuperan ligeramente su repercusion en el conjunto hasta alcanzar el
4,54%. Educacion y Descanso sigue impulsando eventos musicales, no obstante, su

impacto en el conjunto es minimo, situado en el 1,74%.

En este periodo se acentta la desvinculacion politica de la musica culta, sin embargo, se
produce un ligero crecimiento de los actos vinculados a la Iglesia, que pasan a formar el
8,37%. El resto de familias ideologicas del franquismo se encuentran muy por debajo de

esta cifra. Las influencias externas representan el 1,88% (en las que se integran Francia,
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Italia e Inglaterra), a poca distancia se instala el Sindicato con el 1,81%, el partido es

representado en el 0,7% de los actos y el Ejército en el 0,56%.

En lo relativo a la procedencia de la musica, parece que ésta sigue la estela de la etapa
anterior y la alemana vuelve a imponerse como la mas interpretada, con el 26,45%, la
espafiola se confirma como la segunda en importancia, con el 23,52%, a continuacion, se
ha detectado un empate entre Francia y Austria, ambas con el 11,37%. Seguidamente se

posiciona la italiana, con el 9,28%.

Como en todas las etapas precedentes el estilo dominante es el romanticismo (35,94%),
seguido por el nacionalismo espafiol (21,21%), el barroco se posiciona a continuacion
con el 11,79%, seguido por el clasicismo con el 10,47%. Por su parte la musica del siglo

XX se encuentra en el 8,58% de los eventos.

Los porcentajes relativos a los distintos estilos musicales en las dos ultimas etapas son
muy parecidos, en consecuencia, deben de ser entendidos como una propension,

tendencia o incluso declaracion de intenciones.

Finalmente, se ha detectado una recuperacion hasta los niveles del segundo periodo en
los eventos protagonizados por musicos foraneos, previos al aislamiento de Espafia, con
el 23,94%. Entre todas la méas numerosa es la afluencia francesa (6,7%), algo distanciada
de la primera se halla la italiana (4,89%), la alemana logra recuperarse y posicionarse
entre las tres primeras (2,93%), tras ésta se posiciona Polonia (2,23%), el resto de
nacionalidades presentes en esta etapa, dieciséis mas en concreto, poseen porcentajes

discretos por debajo del 2%.

5.3. Valoraciones acerca musica culta

El auge de las organizaciones culturales, producido a partir de 1944, tiene como
consecuencia una mayor diseminacion de la actividad musical en el pais. En
consecuencia, a partir de este punto se produce una mayor distribucion de los conciertos,
ya no se localizan exclusivamente en las grandes urbes, sino que empiezan a darse cabida

a todo tipo de poblaciones, hasta incluir a nticleos de poblaciéon mas pequenos.

Entre las asociaciones, la que presenta una mayor actividad es la Asociacion de Cultura

Musical, diseminada por todo el pais, tuvo un rol muy importante en la reactivacion
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musical de Espana y dentro de sus limitaciones trae algunas de las figuras musicales mas
destacadas de Europa como Kulenkampff, Backhaus o Gieseking (Sopefia, 1958, pag.
222). No obstante, conforme se avanza en la década de 1940 y van surgiendo nuevas

instituciones musicales Cultura Musical va perdiendo peso hasta casi desaparecer.

El centro artistico con mayor presencia en el estudio es Barcelona, Sopefia seiala que
esto se debe a varios elementos como el apego a la tradicion de los catalanes, la labor de
la Orquesta Municipal de Barcelona y a una programacion estable de opera en el Liceu
(Sopenia, 1958, pags. 265-269).

Tras éste le sigue Madrid, con una programacién de un corte mucho mas tradicionalista
y con menor permeabilidad a las novedades musicales europeas que Barcelona. Ademas,
un hecho de especial trascendencia es la ausencia de un auditorio o palacio de la dpera
estable, ya que en este periodo el Teatro Real sigue cerrado y este género musical se ve

obligado a ocupar otros lugares como el Teatro Madrid o el Teatro Fontalba.

En referencia a la ascendencia de las musicas de este género resalta que, salvo Rusia,

todas son de origen europeo, un hecho predominante que todavia persiste en la actualidad.

Otro elemento especialmente notorio es que los cambios politicos no parecen influir en
la programacion de musica culta en lo relacionado con el origen de los compositores, ya
que procedencias con tanta carga ideologica como Alemania o Italia se mantienen
relativamente constantes a lo largo de todas las épocas. La unica diferencia real que se
produce es que conforme se avanza en la década de los cuarenta se va ampliando su
diversidad y que las dominantes pierden protagonismo a favor de un reparto mas

equilibrado.

Ello es en gran parte debido al escaso interés que demostré Falange a las cuestiones
musicales, asumidas casi desde el principio por organizaciones cercanas a la Iglesia, este
dato contrasta con el interés por la musica que mostraron el resto de fascismos europeos,

quienes encontraron en ella un modo mas de difundir su propaganda.

También resulta destacable la progresiva desvinculacion ideoldgica de la musica
conforme se va avanzando en cada uno de los periodos, con una salvedad: la Iglesia en la
ultima etapa, quien afianza su posicion dominante sobre el resto. Como se comentd con

anterioridad la Iglesia juega un papel fundamental en la reinsercion del pais a nivel
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internacional, mediante la cesién y guia en muchos de los aspectos en la regencia del

estado, esta institucion se convierte en la garante moral del franquismo.

En este contexto el nacionalismo musical espafiol se convierte en uno de los estilos mas
programados y laureados, al que todas las instituciones del franquismo se quieren adherir.
Ello unido a la falta de referentes modernos externos y al exilio de buena parte de los
compositores espafioles mas importantes de la década anterior, provoca que la
composicion musical espafiola se anquilose en torno a esta estética que quedara un tanto
trasnochada en comparacion con el panorama europeo y no sera hasta afios mas tarde,

con la generacion del 51, que logre renovarse (Marco, 1983, pags. 159-161).

No obstante, es necesario destacar que se antepone la musica francesa y austriaca frente
a la italiana, por lo que parece que en el &mbito musical se tienda hacia el hermanamiento
con los paises germanofilos (en los que se incluyen Alemania o Austria) frente a Italia,

dejando a este pais en un segundo plano.

En el estudio evolutivo de las distintas etapas se ha observado una alternancia en el
liderato entre la musica alemana y espafiola. Ello implica pese a que en determinadas
fases se imponga el criterio musical se fomenta un proteccionismo activo con la musica
propia, ello permite que los compositores nacionales se impongan a otras nacionalidades

con un gran peso en la historia musical como Austria, Francia o Italia.

En relacion a las distintas estéticas se ha comprobado la dominacién romantica frente al
resto de variantes musicales, tanto en el apartado general como en cada una de las fases.
En segunda posicion, a cierta distancia del primero, se ha anclado el nacionalismo
espafiol, hecho que refuerza la tesis del proteccionismo musical. Ademas, a partir de la
cuarta etapa se han podido establecer unos porcentajes concordantes entre periodos que
sefalan a una nueva tendencia que implica una mayor representacion de todos los estilos

musicales, en los cuales destacan ligeramente el romanticismo y el nacionalismo espafiol.

Uno de los elementos mas destacados en relacion a la programacion musical de este
periodo y a los compositores es la sobre-representacion de Beethoven, en especial hasta
1946. Una de las caracteristicas de este compositor y su musica es que ha sido asociado
a todo tipo de ideologias, incluso contrarias, de hecho, su novena sinfonia trascenderia
mas alld que cualquier himno patriético ya que,

Los musicos romanticos la convirtieron en simbolo de su arte. Bakunin sofiaba con destruir el suefio
burgués y salvar solo la Oda a la alegria del borrdn y cuenta nueva. Los nacionalistas alemanes

125



Resultados

admiraron la fuerza heroica de esta musica, y los republicanos franceses reconocieron en clla la
triple divisa de 1789. Los comunistas oyeron en ella el evangelio de un mundo sin clases; los
catolicos el Evangelio a secas; los democratas, la democracia. Hitler celebraba los cumpleaifios con
la Oda a la alegria; sin embargo, se opusieron a ¢l con esta musica en los campos de concentracion
(Buch, 2001, pag. 15).

En definitiva, la musica de este compositor permite todo tipo de interpretaciones y parece
que en Espana se hizo uso de esta doble lectura, primero para vincularse con los
regimenes fascistas y, tras la I Guerra Mundial, se siguié haciendo uso de €I, pero para

desvincularse de aquellos.

Solo tras la crisis musical de 1947 dejo de acarar mas de 1 de cada 5 programas, no
obstante, sigui6 siendo durante todo el marco temporal estudiado el compositor mas

ejecutado.

Otro de los elementos que trajo la crisis musical de 1947 fue un intento de representar de
manera mas equitativa la actividad musical nacional en la revista Ritmo, si embargo, los
principales actores Comunidad de Madrid y Catalufa siguieron ocupando mas del 50%

de los eventos.

Entre los compositores espafioles programados en este periodo no hay ninguno que
sobresalga especialmente sobre el resto, ya que el mas programado es Falla que como se
ha expuesto con anterioridad, no se lleva una distancia muy significativa frente al resto

de autores nacionales.

La dictadura franquista explot6 el nacionalismo decimonoénico con el objeto de eliminar
cualquier traza del modelo politico y territorial republicano imponiendo el corte
andalucista de Albéniz, Falla o Turina y oponiéndose al resto de nacionalismos

periféricos (Pifieiro Blanca, 2013, pag. 242).

Es conveniente destacar que pese a que Joaquin Rodrigo alcanzara el éxito general de
toda su obra, principalmente debido a la fama alcanzada por el Concierto de Aranjuez
(Almendros Baca, 2016, pags. 435-436), en la década en la que compuso sus obras mas
célebres se encontrara como dieciseisavo compositor mas interpretado, sobrepasado por

otros espafioles como Falla, Albéniz, Granados y Turina.

Pese a las circunstancias derivadas de la II Guerra Mundial, Alemania fue el pais con una

mayor representacion musical en Espafia. Esto es algo que segiin Delgado Gomez-
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Escamilla sucederia en todas las vertientes culturales, en las que Alemania mantuvo un

protagonismo muy superior al de cualquier otro pais, incluida Italia (2003, pag. 37).

No obstante, en lo relacionado con la presencia de intérpretes extranjeros, pese a que en
varios puntos se reduzca considerablemente, su concurrencia en nuestro pais es estable y
las principales son en primer lugar Italia, en segundo Francia y Alemania en tercer lugar,

la suma de estas tres supera el 65% del total.

Desde 1945 se comienza a producir un retroceso en el nimero de musicos foraneos, no
obstante, a partir de 1947 se produce su retorno de musicos extranjeros, pese a ello, esta
vuelta serd muy distinta a la del paradigma anterior pues no se hallan nacionalidades con
tanto peso como en las primeras etapas. Ello es sustituido por un gran cimulo de artistas
de nacionalidades muy diversas entre los que se incluyen desde estadounidenses a

chilenos o rusos.

El alto numero de conciertos/conferencia detectados en el estudio revela que desde las
instituciones y comunidades musicales existe una clara sensibilidad acerca de instruir al
pueblo en cuestiones musicales. Resulta paraddjico que esta forma de audiciones se esté
recuperando y popularizando en la actualidad como modo de acercamiento de un

determinado tipo de musica.

Se ha descubierto un elevado porcentaje de actuaciones de piano. Ello se debe
principalmente a dos causas, pese a que en muchas ocasiones se haya sefalado el mal

estado de los pianos de esta época:

1. Es una de las formas mas asequibles de programar conciertos ya que implican a
un nimero menor de personas que otro tipo de formaciones musicales.

2. Enladécada de los 40 se encuentran en activo una serie de pianistas espafioles de
gran prestigio internacional como José Cubiles, Alicia de Larrocha (Primera

mujer espafiola en recibir un premio Grammy en 1974) o Leopoldo Querol.
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6. Musica folclorica en la Espafia del 1943-1951

En primer lugar, cabe evidenciar que se ha descubierto la presencia del folclore espaiol
en No- Do, asi como las distintas tendencias y oscilaciones que se dieron en la franja
temporal tratada. Se han hallado 101 numeros en los que figura la musica folclérica (el
12,21%).

A través de la cuantia de documentales descubiertos se han podido constatar cuatro etapas

bien diferenciadas:

1. Inicios: emplazada en 1943, con un porcentaje moderado (10,34%).

2. Crisis: localizada entre 1944 y 1945, se reduce su concurrencia al minimo (el
punto mas bajo se encuentra en 1945 con el 4%).

3. Recuperacion: emplazada entre 1946 y 1947, sus porcentajes son superiores al
7%.

4. Consolidacion: comprendida entre 1948 y 1951. Esta etapa supone un nuevo
incremento y una regularizacion del folclore como contenido de No-Do. En ella

la representacion fluctiian entre el 16,34 % y el 18,26 %.

A continuacién, se muestra un grafico en el que se presenta la evolucion de los datos
concretos de cada afio a partir de los cuales se ha efectuado la categorizacion de las cuatro

etapas presentadas:

Grafico 2. Evolucion de la musica folclorica
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Fuente: Elaboracion propia
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Conviene resaltar que las etapas presentadas se corresponden con las distintas reformas y
remodelaciones del aparato de No-Do y con elementos relativos al contexto socio-politico

franquista:

Durante la etapa inicial se encontraba al amparo de la Vicesecretaria de Educacion

Popular (regida por Falange), en la que desempefia un destacado rol propagandistico.

La etapa de crisis coincide la IT Guerra Mundial, un panorama cambiante e inestable en
el que Falange va perdiendo poder, recursos y apoyos en un intento del régimen por

desligarse de los totalitarismos europeos.

La etapa de recuperacion se corresponde con la remodelacion del gobierno franquista,
promulgado por la Ley de 31 de diciembre de 1945, en la que las competencias de
Vicesecretaria se transfieren a la nueva Subsecretaria de Educacion Popular, la cual se
inserta dentro del Ministerio de Educacion Nacional (Tranche & Sanchez-Biosca, 2006,

pag. 56). En consecuencia, Falange pierde toda su autoridad sobre la organizacion.

La consolidacion no se relaciona con reforma alguna de la entidad, sino que se vincula
con el comienzo del aperturismo del régimen, hecho que culminard con el fin del
aislamiento internacional. Ejemplos de ello son las recepciones diplomaticas de
embajadores extranjeros, etc. en las que se emplea el folclore musical espafiol a modo de

embajada.

Figura 2. Etapas de No-Do

Final Il Guerra
Crisis 1944 - 1945 Mundial - Falange
pierde influencia

Se transfieren sus
competencias a la
Subsecretaria de
Educacion Popular

Recuperacion 1946 - 1947

Fuente: Elaboracion propia
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Una vez se ha hallado la totalidad de programas que reproducen folclore espanol en No-

Do se ha aplicado la plantilla de andlisis expuesta en el punto 2.2.1. de la tesis.

6.1. Analisis general

En primer lugar, la posicion en la que se encuentran los contenidos que reproducen
folclore sefialan una predisposicion a localizarse entre las tres primeras noticias, el
41,58%. Asimismo, cabe resaltar que las noticias folcloricas comprendidas entre la cuarta
y sexta suponen el 32,67%. Es decir, casi tres de cada cuatro noticias (74.25%) se ubican
entre las 6 primeras. Por consiguiente, se corrobora que en caso de que un noticiario

implique folclore musical se posicionara en un lugar destacado.

La duracién media de las noticias de estas noticias es igualmente destacada, con una
duracién mayoritaria que abarca entre un minuto y los dos minutos treinta segundos
(71,28%). Este dato se concreta de la siguiente forma: el 37,62 % se sitlia entre un minuto
y minuto y medio, el 19,8 % entre dos minutos y dos minutos y medio y el 13,86 %
abarcan entre el minuto y medio y los dos minutos. En consecuencia, estas noticias copan

un destacado porcentaje de los noticiarios en los que se integran.

En lo que respecta a las organizaciones que sustentan las actuaciones, se ha detectado una
gran variedad de entidades de toda afinidad ideoldgica. La primera en importancia son
los organismos municipales (como ayuntamientos u organismos provinciales) quienes
promueven uno de cada cinco eventos. La segunda en importancia es Seccion Femenina
de la Falange, con el 15,84%. Un elemento destacado es que la tercera es el propio No-
Do, con el 9,9%, que como creador de contenidos se trasladaba por todo el pais recabando
y ofreciendo al publico las musicas y bailes de toda la geografia espafiola. Es conveniente
destacar que se ha recabado un considerable numero de actos en los que no se identifica

un claro organizador (18,81%).

130



La musica como herramienta propagandistica en el primer franquismo (1939 — 1951)

Grafico. 8. Organizaciones en No-Do

1,98%, 4,95%

24,75%
3,96%
5,94%
5,94%
18,81%
9,90%
15,84%

B Municipales @EDesconocido @S.Femenina No-Do M Religiosas ES.E.U.M.
W Jefe estado B M. Educacién B F. Juventudes @ Asuntos ext. B Marina W Otros

Fuente: Elaboracion propia

Con respecto al emplazamiento en el que se realizan estas actuaciones, se ha detectado
una clara inclinacion a celebrarlos en ciudades (63,36%), en contraposicion a poblaciones
mas reducidas (29,7%). De otro lado, en lo concerniente a comunidades autonomas existe
una diseminacién muy equitativa salvo por tres excepciones que se posicionan en las
primeras posiciones. En primer lugar se encuentra Andalucia (16,67%), le sigue la
Comunidad de Madrid (15,69%) y en tercera posicion Castillay Leon (11,76%). Resulta
destacable que en caso de considerar Cantabria como parte de Castilla y Ledn, como fuera

hasta 1978, ésta igualaria a la Comunidad de Madrid.

La ciudad con un mayor nimero de apariciones es Madrid (13,86 %), seguida de Sevilla

(7,92%) y Barcelona (4,95 %). El resto comprenden un porcentaje inferior al 3,96%.
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Grafico. 9. Comunidades autonomas en No-Do
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Uno de los aspectos de mayor relevancia en este estudio es la procedencia del folclore

proyectado por No-Do. El andaluz es el mas representado (20,38%), le sigue el

castellanoaragonés (10,67%), tras éste se encuentra el aragonés (7,76%) y el cuarto el

catalan (5,82%). Un elemento a destacar es que los programas en los que no se hace

especifica un folclore especifico o presentan mas de uno comprenden el 15,53%.
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Grafico. 10. Procedencia del folclore en No-Do
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En consecuencia, puede asegurarse que para No-Do la identidad cultural espafiola se
identifica con los folclores del centro peninsular unido al andaluz (47,54%), frente al resto
(36,93%).

Otro elemento destacado desde el punto de vista propagandistico son las diferentes
motivaciones con las que se vincula el folclore. Mediante éstas se vislumbraran las

pretensiones que subyacen tras estas actividades.

La motivacion mas recurrente son fiestas carentes de caracter religioso (24,51%), evento
que icluye todas aquellas festividades locales en las que no se manifiestan signos de
practicas sacramentales. Continuando en sentido descendente, se encuentran las visitas
de personajes destacados (en los que se incluyen tanto figuras del territorio nacional como
exteriores), que suponen el 20,58%, a éstas le siguen actividades desprovistas de
motivacion (14,71%). Seguidamente, se hallan las fiestas de caracter religioso (10,78%).
La quinta posicion la integran concursos y festivales folkloricos (8,52%), le suceden
después congresos y consejos y otras motivaciones, eventos con menos de dos actos,

(7,84%). El apartado de conmemoraciones ocupa el ultimo lugar con el 4,91%.

En lo referente a la afiliacion politica se ha descubierto que el 43,56% no cuentan de una
direccion politica claramente definida, ya que en la mayoria de los eventos se asocian con
organizaciones de caracter local en los que la ideologia es difusa o no es evidente. Como
consecuencia, poco mas de la mitad de los actos analizados cuentan con una adhesion
explicita a alguno de los ejes del estado y cuentan con una intencionalidad politica
(56,44%).

En cuanto a la familia ideoldgica a la que mas eventos se le asocia es el partido (20,79%),
le sigue la Iglesia (15,84%). Finalmente se encuentra el ejército (1,98%), organizacion

que parece que cuestiona su utilidad o prefieren no asociarse con esta imagen en No-Do.
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Grafico. 11. Afiliacion politica en No-Do
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En lo referente a la exclusividad de las noticias emparentadas con el folclore, se ha
encontrado una clara predisposicion a insertarse en noticias mas extensas en las que esta
musica es un elemento adicional, no el centro de la misma. No obstante, los reportajes
que ponen el foco de atencion en la tematica musical constituyen el 35,64%, una cifra

bastante destacada dada la repercusion del medio.

Grafico. 12. Exclusividad en No-Do
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Una de las caracteristicas mas destacadas de No-Do es la narracion junto con una banda
sonora que en la mayoria de ocasiones no presenta una relacion directa con la imagen.
Las musicas empleadas por No-Do no proceden de librerias o archivos previamente
comprados, sino que fueron compuestas por un determinado grupo de compositores
quienes debian concebir piezas con un alto nivel de maleabilidad dado que se destinarian
en diferentes ocasiones para distintos contextos (Tranche & Sanchez-Biosca, 2006, pag.
125). La finalidad de dichas composiciones era la de establecer una especie de
continuidad a los planos y tomas discontinuos e inconexos del noticiario, sin embargo, la

relacion entre la musica y la noticia es un tanto forzada.

Pese a ello, en determinadas ocasiones se realizaron tomas de audio en directo. Con
folclore musical se ha detectado que ello se da en al menos el 15,84% de los programas.
Cabe destacar que el 61,38 % de los nimeros estudiados la banda sonora del noticiario se

ha perdido o es defectuosa y, en consecuencia, no ha podido contabilizarse.

No obstante, los datos que han podido contabilizarse implican una propension a tomar el
audio de los eventos, por consiguiente, el folclore musical se presenta de una forma mas
representativa e incrementa su eficacia al unir de manera expresa imagen y sonido. Asi el

mensaje se presenta mejor que encajando una composicion folclorica genérica.

Finalmente, en lo relativo a las danzas y trajes folcloricos destaca que éstos tltimos son
un componente casi inseparable del musical. El 97,03% de los programas estudiados
presentan a los intérpretes engalanados con ropajes autoctonos. Algo muy similar sucede
en lo concerniente a los bailes, pues el 84,16% también la incluyen en la representacion,

frente al 15,84% que la excluyen.

6.2. Analisis por etapas
6.2.1. Etapa inicial 1943

En términos generales, esta etapa estd compuesta por la heterogeneidad del folclore de
las distintas regiones del pais en las que no se encuentran elementos que sobresalgan

sobre el resto.
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La posicion predominante entre las noticias que contienen musica folclérica se localiza
entre las tres primeras (44,4%), ademas si se amplia el rango hasta alcanzar al sexto se

alcanza el 77,7%, una abultada mayoria.

La entidad que desarrolla un mayor nimero de actuaciones en No-Do en la primera etapa
es Seccion Femenina de Falange (33%), el resto de organizaciones que figuran en este
periodo, con tan solo una representacion, son No-Do, Tuna universitaria y Agrupacion de

Educacion Fisica y Descanso.

Las comunidades autdbnomas que cuentan con un mayor porcentaje en esta franja temporal
son Castilla y Leon y Madrid, ambas con el 22,2%. Por otro lado, no se han observado
procedencias que sobresalgan de manera destacada sobre el resto, no obstante, las mas

repetidas son el castellanoleonés y el no especifico (también con el 22,2% cada uno).

Pasando a la duracion se ha detectado una singularidad, la mas repetida se sitia entre los
dos minutos y dos minutos y medio (44,4%), pero si se realiza el computo de varias
franjas temporales se observa que el 55,5% de la muestra implican entre treinta segundos

y minuto y medio.

En lo referente a la motivacion, en primer lugar se encuentra “ninguna motivacioéon”, con
33,3%, seguida por fiestas sin componente religioso y concursos, ambas con 22,2%. Esto

se traduce en que predominen actos carentes de afiliacion politica (44,4%).

Uno de los aspectos mas destacados de la etapa inicial es el interés que se le atribuye al
folclore en los nimeros en los que se incluye, pues el 66,66% son exclusivas, en los que

el 77,7% emplean musica con toma en directo.

Finalmente, el 77,7% de la muestra incluye el baile y la totalidad de nimeros incorporan

los trajes tradicionales.

6.2.2. Etapa de crisis 1944-1945

Esta franja temporal estd claramente influenciada por las complicaciones inherentes a la
IT Guerra mundial algo que se observa en No-Do en dos aspectos cruciales, de un lado, el
franquismo trata de distanciarse de las fuerzas del eje, por otro lado, los recursos de No-

Do en este contexto son limitados.
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La musica folcldrica solo tiene cabida en el 5,84% de los noticiarios, es decir, 9 de los
164 que integran este periodo. Como se apuntaba con anterioridad, la falta de medios
podria explicar la escasez de estos contenidos, asimismo, se priorizan otras noticias de
mayor trascendencia, como las novedades en el frente bélico europeo. De hecho, de
acuerdo con Tranche y Sanchez-Biosca estas noticias ocupaban casi un tercio del total de
No-Do entre 1943 y 1945 (2006, pag. 383).

En lo referente a las organizaciones con mayor representacion, comparten el primer lugar
Seccidon femenina y No-Do, ambos con el 33,3%. Tras éstos se encuentra la Jefatura del

SEUM con el 11,1%. El resto lo promueven entidades desconocidas (22,2%).

Continuando con la afiliacion politica de esta etapa, los datos son muy similares a la
precedente, dado que el 44,4% carece de afiliacion, el 33,3% se relacionan con el Partido
y el 22,2% con la Iglesia. El incremento de los eventos relacionados con ésta ultima no
es circunstancial y no debe desdenarse, ya que marca el punto de partida del
distanciamiento de Espafa con el resto de fascismos europeos mediante el énfasis en los

valores morales y religiosos de Espaiia.

El 88,8% se situan entre la primera y sexta posicion, solo se ha hallado una noticia que
se emplaza en un lugar posterior, en concreto el 68A, que se encuentra en décimo lugar,
una breve crénica sobre la semana santa malaguefia acompafiada por una saeta. La
duracién mas representativa de esta época es la emplazada entre un minuto y un minuto
y medio, con el 55,5%, de nuevo vuelve a sobresalir el noticiario 68* como el de mayor

longitud.

La comunidad y ciudad preferida para realizar estos eventos son la Comunidad de Madrid

33,3%) y Madrid (22,2%). El resto de localizaciones tienen una unica aparicion.
y

Por otro lado, en lo concerniente a la procedencia del folclore, ninguno sobresale sobre
el resto, los origenes que aparecen (todos con una representacion, 11,1%) son: navarro,

andaluz, vasco, balear, extremefio, aragonés, desconocido, madrilefio y gallego.

Pasando a la motivacion de la etapa, se encuentran tres con idéntico porcentaje (22,2%)
fiestas religiosas, ausencia de motivaciéon y consejos. El resto de items tan solo se

presentan una vez.

La afiliacion es muy similar a la de la etapa anterior, el 44,4% carece de afiliacion politica,

el 33,3% se alinean con el partido y el 22,2% con la iglesia. Pese a que sea un porcentaje
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muy bajo no debe desdefiarse, ya que implica el intento de visibilizar a la iglesia para
diferenciarse del resto de fascismos europeos, quienes a partir de 1944 se encuentran en

retroceso, perdiendo la guerra.

La exclusividad de las noticias se diferencia significativamente del periodo anterior,
debido a que el 55,5% lo representan noticias no exclusivas. Pasando a la reproduccion
de la musica también se haya una variacion destacada, el 88,8%, una amplia mayoria

emplazan la musica ejecutada en la noticia.

Para finalizar con este periodo, lo relativo a trajes y danzas es sensiblemente distinto a la
etapa antecedente. El1 77,7% muestran la vestimenta tradicional, frente al 22,2% que no,

y el 66,6% exponen danzas folcloricas.

6.2.3. Etapa de recuperacion 1946-1947

El punto de partida de la recuperacion del folclore en No-Do se fija el afio en el que menos
noticiarios se publicaron, ello podria conducir a inferir que el aumento del porcentaje es
circunstancial. Sin embargo, ademas de los factores politicos expuestos atras, se sitiia en
este lugar por dos razones: hay un cambio de tendencia, en lugar de decrecer en nimero
de noticias relacionadas con el folclore musical aumentan sensiblemente; y los

porcentajes de 1946 y 1947 son muy semejantes (7,14% y 7,76% respectivamente).

Cabe remarcar que el 91,66% de los actos descritos en este periodo carecen de audio,
pues la mayoria de archivos de este tiempo estan danados y en muchos casos han perdido
la banda de audio. En consecuencia, hay una serie de cuestiones de lectura dificultosa o
no se pueden concluir, como la eleccion acerca de tomar el audio del directo o emplear

otros registros sonoros.

Por otro lado, la totalidad de los nimeros tienen una duracion de entre un minuto y dos
minutos y medio, en el que la mitad de ellos tienen una duracion de entre un minuto y

minuto y medio.

Un elemento muy destacable de este periodo es que la gran mayoria de noticias tratan de
esconder a los organizadores, ya que el 66,66 % no lo mencionan y el 25% son de tipo
municipal. Este elemento tiene una serie de consecuencias que tiene su reflejo en la

afiliacion politica de estos actos y explican mejor el cambio de imagen del régimen.
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En lo concerniente a la imagen politica se han detectado grandes cambios. Desaparece la
vinculacion de Falange con actos con folclore, se incrementa la representacion de la
Iglesia y empiezan a figurar representantes internacionales dando su apoyo a Franco y al

régimen.

Concretando mas estos hechos, se sigue encontrando un alto porcentaje de noticias
carentes de vinculacion politica, el 41,66% (en su mayoria fiestas en las que no), pero el
25% se emparentan directamente con la Iglesia y otro 25% implican un apoyo directo al
Jefe de Estado a través de las embajadas musicales que se ofrecen a Eva Peron. En
consecuencia, mientras se fomenta la desideologizacion de Espaiia, se asienta la imagen
del pais como un estado catdlico y se busca legitimar al gobierno franquista mediante el
reconocimiento de otros paises, escenificado a través de sus representantes y

embajadores.

Durante este periodo el folclore musical se torna como un elemento complementario, algo
circunstancial y pintoresco, en el que no sobresale ninguna procedencia, ya que el 91,66%
son no exclusivas, la totalidad emplean vestimentas regionales y el 83,33% incluyen

también sus correspondientes danzas.

6.2.3. Etapa de consolidacion 1948-1951

La ultima franja temporal examinada implica, ademds de un mayor niimero, nuevas
manifestaciones en su uso, diversidad y pluralidad en el orden, duracion y organizaciones.
Esto implica que este contenido se convierte en un elemento mas versatil, a lo que hay
que sumar que comienza a figurar en eventos de gran relevancia. Todo ello indica que se
da una revalorizacidn de esta musica, se la reconoce como un elemento cultural destacado

y se le comienza a dar un nuevo estatus.

Comenzando con la posicion de las noticias, esta franja temporal posee una diversidad
sensiblemente mayor que las anteriores. Aunque existe un gran porcentaje que las sitia
entre las seis primeras, este es menor (71,92%) que en las etapas anteriores y surgen
reportajes en las posiciones de la décima a la doceava (8,45%) y de la treceava a

quinceava (1,41%).

La duracion de las noticias es mucho mas dispar que en ningun otro periodo, no obstante,

el nicleo principal se sigue situando entre el minuto y los dos minutos y medio (69,01%).
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Hay una destacada presencia de noticias breves, de hasta un minuto (18,32%) y un no
desdefable porcentaje de noticias de mas de dos minutos y medio hasta tres minutos y
medio (12,67%).

El apartado de organizaciones presenta una serie de variaciones muy destacadas. En
primer lugar, sobresale el pequefio porcentaje de eventos en los que no se identifican a
los organizadores frente a etapas anteriores (9,86%), siguen apareciendo en primer lugar
las corporaciones municipales como promotores del folclore, en segundo lugar, reaparece
la Seccion Femenina (14,08%), quien no aparecia relacionada con el folclore desde 1945.
En tercer lugar, resurge No-Do como organizador (8,45%). Ademas de estas hay otras 12
organizaciones que impulsan las actividades con porcentajes inferiores al 5,63% (dentro
de la categoria otros se aglutinan cinco organizaciones con un Unico acto) que pueden

observarse con detenimiento en la siguiente grafica:

Grafico. 13. Organizaciones en No-Do en la etapa de consolidacion

35%

30,99%
30%
25%
20%
15% 14,08%
9,86%
10% 8,45% —
0
5,63% 5,63%
o 4,22% 4,22% 4,22%
2% . l 2,82% 2,82%
» 1 BBl w
> @ g < o o
A& X .. > 0 o) & & .(\
& & 0“\ éo k@b\ <<5:,&'7’ (7‘0 & @6 & @,z;\\ Oaé
(\\(/ Q/(Q o(\ S 2 e}o Q/Q -\l@/
@\) << e‘—)(’ (./ \Q‘/\ <(/ \O\\ <</

Fuente: Elaboracion propia

También se observa una gran pluralidad de emplazamientos en los que se desarrollan

estas actuaciones, en las que estan representadas todas las provincias espafiolas (con la
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excepcion de Ceuta y Melilla). La comunidad mas recurrente es, por primera vez,
Andalucia (19,44%), la Comunidad de Madrid se desplaza a la segunda posicion
(13,88%), Castilla y Ledn en tercer lugar (9,72%), Cataluia se situa en cuarta posicion

(8,33%). El resto de comunidades presentan porcentajes inferiores al 5,55%.

En lo que respecta a la procedencia del folclore, vuelve a sobresalir el andaluz (22,97%),
tras éste se halla el no especifico con el 12,97%. El resto tienen una reproduccion inferior
al 10%, en las que no hay grandes diferencias, aunque lo realmente destacable este

periodo es que es el que mayor diversidad presenta, con 17 ascendencias diferentes.

Pasando a la direccion politica sigue apareciendo un destacado porcentaje de actos a los
que es imposible establecer una clara predisposicion ideoldgica (43,66%). No obstante,
en el porcentaje remanente se encuentran personificadas, en mayor o menor grado, todos
los ejes del estado. Es decir, en esta etapa una de cada cuatro noticias que implican al

folclore musical espafiol tiene fines politicos.

Entre ellas la mas destacada es el partido (21,33%), algo destacado ya que habia reducido
su presencia al minimo tras el desenlace de la II Guerra Mundial. La Iglesia se la relaciona
en el 16,90% de los actos, al Jefe de Estado con el 14,08%, al Ejército con el 2,82% y al

Sindicato con el 1,41%.

Como consecuencia del uso instrumental del folclore la proporcion de noticias exclusivas

es muy baja (29,58%), aunque de manera tan significativa como en los afios precedentes.

Del mismo modo que sucediera en las etapas anteriores, existe un nimero muy destacado
de nimeros de No-Do que han perdido el sonido, en este caso el 84,51%. Entre los que si
que presentan sonido existe una inclinacion hacia no emplear tomas de musica en directo

(12,67%).

Para finalizar el estudio del tramo de consolidacion, el uso de indumentaria folclorica en
este periodo es casi total (98,59%), mientras que la concurrencia de las danzas se sitiia en

el 88,73%, una frecuencia muy similar a la anterior.
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6.3. Representacion de la mujer en la musica folclorica de No-Do

Dada la particular visibilidad de la mujer en No-Do se ha emprendido un estudio concreto
que determine cuales son sus roles mas habituales, las caracteristicas de su modo y el

modo en que se exhiben en la pantalla.

En primer lugar, cabe destacar que se ha registrado la presencia de la mujer en el folclore
de No-Do se encuentra muy extendida. En concreto, participa en el 76,24% del total de

los numeros que incluyen este género musical, frente al 23,76% que la apartan.

Grafico. 14. Porcentaje de la inclusion de la mujer en No-Do

Incluyen
76,24%

Fuente: Elaboracion propia

De otro lado se ha hallado una continuidad y una cierta estabilidad en su concurrencia.
Otro elemento destacable que conviene destacar es que predominan las agrupaciones
mixtas, hecho vinculado a la ejecucion instrumental, elemento que sera tratado

extensamente con posterioridad.

Tabla 16. Evolucion de la presencia de la mujer en la musica folclorica de No-Do

Aiio Casos Nuamero total Porcentaje
1943 6 9 66,66 %
1944 5 6 83,3 %
1945 2 3 66,6 %
1946 3 4 75 %
1947 5 8 62,5 %
1948 12 17 70,58 %
1949 14 19 73,68
1950 15 17 88,23 %
1951 15 18 83,33 %
Totales 77 101 76,24 %

Fuente: Elaboracion propia
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La actividad fundamental de la mujer en el folclore de No-Do es la danza. La ejecucion
instrumental recae en manos de hombres. Precisando mas sus cometidos, la mas habitual
es bailar con hombres, tras ésta bailar entre mujeres. La suma de ambas comprende el
80,52% del total. El resto de ocupaciones son, en orden descendente, bailar y cantar,

cantar y, en igual porcentaje, bailarina solista y bailar y ejecutar instrumentos.

Grafico. 15. Actividades de la mujer en la musica folclorica de No-Do
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Fuente: Elaboracion propia

A la luz de estos hechos cabe constatar que No-Do pretende proyectar una imagen muy
concreta: la mujer danza al son de los hombres. En el caso de que tomen algun
instrumento suelen ser distintos tipos de pandereta, es decir, instrumentos que, en este
tipo de agrupaciones, desempeinan un papel secundario. Tan solo se ha detectado un tinico

caso en el que aparece una mujer con una guitarra, el 460A del 29 de octubre de 1951.

A pesar de esto las mujeres ocupan un papel protagonista en las filmaciones de No-Do,
pues el baile acapara la imagen en perjuicio de la parte instrumental, quienes aparecen de

fondo o ni siquiera figuran en el encuadre y las tomas.

Casero apunta a que bailar en el franquismo supone algo mas que el propio baile, pues

simboliza como los cuerpos se pueden adoctrinar, educar y reprimir mediante las

coreografias. Este dato se confirma atendiendo a hechos tan destacados como que la

Seccion Femenina excluy6 de sus grupos de Coros y Danzas a la poblacion masculina:
Esta situacion de anormalidad se veia acentuada por la prohibicion expresa a los grupos de

Coros y Danzas a lo hombres. Solamente se permitia la presencia de hombres para que
tocasen los instrumentos musicales que servian de acompafiamiento. Esto fue asi hasta 1961,
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afio en que se admitid la incorporacion de hombres como bailarines en los grupos de Coros

y Danzas (Casero, 2000, pag. 65).
En lo que respecta a las organizaciones y entidades que instigan la presencia de la mujer
no se han detectado grandes cambios con respecto al apartado general. El hecho mas
destacable es que la Seccion Femenina incrementa su importancia, ocupando la segunda
posicion. En consecuencia, las que cuentan con una mayor presencia femenina son, en
primer lugar, organismos municipales (27,39%), le sigue Seccion Femenina (21,92%),

tras el apartado de desconocidos (15,06%) se posiciona No-Do (13,7%).

En el lado opuesto, las entidades mas afectadas con este segundo recuento en el que se ha
aplicado una perspectiva de género son el Sindicato de Estudiantes y el Frente de
Juventudes. De este modo ambas organizaciones pasan a ser las que presentan las menos
representativas (1,3% cada una). Es necesario remarcar que ambas instituciones son

eminentemente masculinas en este tiempo.
Grafico. 16. Organizaciones en No-Do
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Fuente: Elaboracion propia

En relacion a las distintas procedencias, sobresale que algunas de éstas se ven afectadas
de forma negativa al realizar este examen. En concreto las procedencias mas afectadas
son las del norte de Espafa, regiones que presentan un folclore musical con menor
concurrencia femenina, en especial Navarra y Aragon. Sin embargo, el folclore andaluz
continia siendo el mas representativo en No-Do, le sigue el castellanoleonés y el

extremefio sube al tercer puesto (en el analisis general se ubicaba en cuarto lugar).
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Tabla 17.0rigen o procedencia del folclore en la mujer

Lugar Casos Diferencia conel  Porcentaje
general
Catalan 5 -1 6,32 %
Andaluz 20 -1 25,31 %
Castellanoleonés | 8 -3 10,13 %
No especifico 12 -4 15,19 %
Vasco 4 -1 5,06 %
Canario 4 5,06 %
Aragonés 3 -5 3,80 %
Extremeiio 6 7,59 %
Gallego 2 -1 2,53 %
Madrilefio 2 2,53 %
Balear 4 -1 5,06 %
Murciano 2 2,53 %
Manchego 1 1,26 %
Valenciano 2 -1 2,53 %
Cantabro 3 -1 3,80 %
Navarro 0 -4 0%
Asturiano 1 -1 1,26 %

Fuente: Elaboracion propia

Pasando a la afiliacion politica se han revelado una serie de modificaciones con respecto

al primer analisis, no obstante, éstos no suponen un cambio muy drastico. La presencia

del partido se consolida, principalmente debido al incremento de la Secciéon Femenina;

Iglesia y Jefe de Estado se equiparan; el Sindicato presenta una fuerte caida y el Ejercito

se desvanece del computo.
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Grafico. 17. Afiliacion politica de la mujer en No-Do
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Fuente: Elaboracion propia

En definitiva, la actividad fundamental de la mujer en el folclore musical es la danza. No
obstante, este no es un rol secundario pues la parte coreografica se superpone a la
ejecucion instrumental. Estos se encuentran en el fondo del plano o se omiten. Por
consiguiente, se puede afirmar que No-Do en estos contenidos prepondera la imagen de

la mujer frente a la del hombre.

Con anterioridad se ha puesto en relieve que la actividad de mujer no es algo casual, pues
ya que implica evocacion de tipo visual. Esta implica la exaltacion de la feminidad cuyos
atributos eran la fragilidad, asexualidad, sumision y espiritu de sacrificio, los principios

de su concepcidn de la mujer, un ciudadano de segunda clase (Casero, 2000, pag. 17).

La estrategia de No-Do con el folclore implica una estrategia de denigracion de la cultura,
construida desde el centro sobre la periferia del pais, una composicioén estereotipada.
Dicha denigracion convierte a las culturas populares en un compuesto de practicas
culturales ligadas al pasado a través de topicos, estereotipos, adjetivos y locuciones

categoricas que constituyen un discurso visual costumbrista (Casero, 2000, pag. 65).
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6.4. Valoraciones acerca del folclore

Se ha constatado la presencia de musica folclorica a lo largo del primer franquismo, sin
embargo, se observan grandes cambios entre cada una de las etapas que se relacionan

directamente con las distintas etapas por las que pasa el organismo.

Una vez finalizada la etapa inicial, Falange presenta una fuerte caida, hecho que se
traslada a los noticiarios tanto en nimero como diversidad de contenidos, algo que incluye
al folclore musical. Con la remodelacion de 1946 las competencias de No-Do pasan a la
nueva Subsecretaria de Educacion Popular, insertada dentro del Ministerio de Educacion

Nacional, hecho que coincide con el inicio del periodo de recuperacion.

El objetivo secundario que aqui se perseguia era el de estudiar coémo la musica folclorica
se emplea para reforzar la identidad de Espafia, hecho que ha sido comprobado, del mismo

modo que se ha testado la influencia del uso politico.

En lo referente al lugar mas filmado por No-Do se ha revelado una clara inclinacion hacia
el centro peninsular, compuesto por Comunidad de Madrid y Castilla y Leon, mas
Andalucia. La suma de este conjunto de comunidades engloba casi la mitad de eventos

expuestos, en concreto el 48,05%.

Un elemento que llama la atencion es que, pese a que Madrid sea el lugar mas repetido
en el que se desarrollan los programas de No-Do, el folclore de esta comunidad sea uno

de los mas infrarrepresentados entre el conjunto de procedencias (1,94%).

En cambio, el mas representado por las camaras de No-Do es el andaluz, inclusive la
suma de programas en los que no se aclara la procedencia de la musica o se presenta mas
de una. De otro lado, el segundo en importancia es el castellanoleonés, el cual cuenta con
un 10,67%. De estos datos se puede extraer que desde la perspectiva del régimen este

ultimo es el que mejor encarna la Espana castiza y que mejor contrasta con la andaluza.

“La musica popular que fue usada para alimentar un nacionalismo nacional y para
desmembrar unos nacionalismos antinacionales. El flamenco, las jotas, las sardanas...
todo era de todos, cada cual, con sus pequeiias diferencias, pero en el fondo, Una” (Muiiz

Velazquez, 1998, pag. 355).

Fundamentalmente, el uso del folclore musical se divide principalmente entre dos usos:
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1. Construccioén de una imagen de pais: a través de ella se crea y se describe una
imagen de pais concreta, en el cual la ciudadania puede identificar su
personalidad, reconocer valores, normas y su valia frente al resto de paises. En
definitiva, un medio para aglutinar a la poblacion espafiola.

2. Finalidad propagandistica: la reproduccion de iméagenes en las que se incluye
folclore musical se asocia con la fiesta, diversion y se trata de exponer la
normalizacién de un pais que ha superado los efectos negativos del fin de una
contienda bélica. Un elemento que difiere con la realidad de un alto porcentaje de

la sociedad.

Entre la variedad de fundamentos ideologicos y consignas el franquismo utilizo el folclore
como elemento sustancial de la espafiolidad asimilada a lo castizo y racial (Prieto
Borrego, 2016, pag. 288).
Uno de los instrumentos principales de relaciones ptblicas empleados por las instituciones
politicas publicas es la organizacion de asuntos publicos, es decir, eventos publicos, de forma
que los ciudadanos perciban la preocupacion de la institucion y, por extension de sus lideres
en el poder, por temas de lo mas variado, que pueden abarcar desde las motivaciones
artisticas, hasta la medicina o la educacion (Fernandez Souto, 2009).
Esto responde a la diversidad de eventos en los que se acopla la musica folclorica, que

ademads de ser un motivo por si mismo, se destina para engalanar y hacer mas del gusto

popular una gran variedad de actos, desde congresos hasta fiestas locales.

La direccion politica o ideoldgica de estas actuaciones en No-Do se encuentran
influenciadas de manera determinante por las organizaciones que las auspician. De ello
se extraen dos factores de envergadura: por un lado, las entidades municipales y
regionales que organizan estas actuaciones no presentan direccion ideoldgica claramente
definida con alguna de las familias ideoldgicas del estado; por otro lado, Falange logra
emplazarse a la cabeza gracias a la intensa actividad de los Coros y Danzas de Seccion
Femenina. Ademas, para Seccion Femenina el folclore y la musica constituyen uno de

sus principales ejes vertebradores, junto radio y ensefianza.

Sus acciones conforman una gran parte del total de las desarrolladas en Espafia, segiin
consta en la bibliografia de la época mediante la constitucion de coros y grupos de bailes
(Pérez Zalduondo, 1993, pag. 337).

El folclore musical se presenta de manera casi obligatoria junto a los trajes regionales

caracteristicos. La suma de estos elementos crea una imagen clara y directa, de tipo
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costumbrista, analoga con la intencién con la que se introducen este tipo de contenidos
en No-Do. Asi, vestimenta y musica se erigen como una pareja ideal para encarnar las

diferentes estampas que constituyen la identidad nacional espafola para el franquismo.

En esa direccion, puede asegurarse que el folclore tuvo un doble cometido, tanto politico
como social, ya que por un lado sirvi6 de instrumento politico y por otro lado se empled
como sistema de adoctrinamiento de las mujeres bajo el ideal falangista (De la Asuncion
Criado, 2017, pag. 196).

Por otro lado, la danza también se erige como un componente muy reclamado,
complementario, que coadyuva en la representacion de la escenificacion folclorista del
ideario franquista expuesto en No-Do, no obstante, su presencia es algo inferior al uso de

indumentarias.

Dentro del paradigma de la construccion nacional, las relaciones publicas tienen por
objetivo la creacion de significados a través del uso de simbolos, interacciones e
interpretaciones (Xifra, 2010, pag. 121). En No-Do la reuniéon de danza, vestimenta y
musica folclorica se convierten en algo concreto, identificable, real y perceptible que

logra materializar la idea de patria.
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7. La copla en la Espafia entre 1939-1951

En primer lugar, es necesario resaltar que los datos de la investigacion han revelado que
la copla es un elemento presente de manera ininterrumpida en los diarios de ABC
examinados. Se han hallado un total de 200 noticias en 146 nimeros distintos que se
relacionan con dicho género musical en el periodo estudiado. No obstante, se observan

una serie de fluctuaciones definitorias de su situacion en el panorama musical espaiol:

Grafico 3. Evolucion de la copla
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Fuente: Elaboracion propia

Tal como se puede apreciar en el grafico se diferencian tres etapas distintas en relacion a

la aparicion de la copla:

1. Inicios: 1939 a 1943 con porcentajes entre el 10 % y el 14 %.

2. Expansion: 1944 a 1945 sus cifras se situan entre el 21 % y 24 %, salvo una
excepcion (1946 con el 16%).

3. Regresion: 1946 a 1948 se experimenta un ligero retroceso, ello implica que el
género se ha estancado y debe cambiar algunos elementos.

4. Asentamiento: 1949 A 1951 con datos por encima del 30 %.
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Estos datos pueden conectarse con hechos politico-econdomicos ya que la primera etapa
se sitiia en la inmediata posguerra y guerra mundial. En este contexto Espafia se encuentra
en una situacion econdmica precaria y trata de mimetizarse con las fuerzas del eje, por lo

que elementos propios como la copla quedan un tanto desplazados.

Temiendo el final de la II Guerra Mundial, a partir de 1944 el Régimen comienza a
desligarse de Alemania e Italia. Con ello se produce un auge de los elementos distintivos
del pais, ademas se observa una ligera mejora econémica que permite a la poblacion lugar

para el ocio y diversion, elementos con los que se vincula este género musical.

A partir de 1949 se produce un despunte y asentamiento en los datos relacionados con la
copla. Este elemento coincide con el inicio del proceso del aperturismo en Espana y fin
del aislamiento internacional. En consecuencia, los espectaculos de la copla se convierten
en un elemento asimilado y demandado por la sociedad que ya tiene un cierto capital con

el que hacer frente a un cierto tipo de ocio.

Figura 3. Etapas de la copla
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Fuente: Elaboracion propia

De igual modo que se hiciera en el capitulo anterior, tras localizar las noticias que

implican a la copla se les ha aplicado la tabla de analisis.
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7.1. Analisis general

En primer lugar, en relacion al lugar que ocupa el contenido relacionado con la copla el
81% se situa en el ultimo tercio del diario, el 11,5% se emplaza en el segundo tercio y,
finalmente, el 7,5% se ubica en el primero. En consecuencia, se puede constatar que la
copla no es una de las materias con mayor visibilidad en el diario, sino que se desplaza al

final.

Ademas, es necesario hacer constar en este punto que el 82,5% de los articulos se
emplazan en el apartado especifico de espectaculos, frente al 17,5% que se localizan en
el apartado general. Esto implica que pese a que se suelan emplazar en el lugar dedicado
a los eventos culturales el género tiene la fuerza suficiente como para posicionarse en el

apartado general en ocasiones especiales.

Grafico. 18. Posicion de copla en ABC
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Fuente: Elaboracion propia

En relacion a la longitud de los articulos hay una clara predisposicion hacia los breves y
muy breves, ya que el 78,5% de los mismos tienen una longitud inferior a 60 palabras, el
10,5% comprende entre 61 y 180 palabras y el 10% supera las 181 palabras. Cabe destacar
que el texto mas largo con unas 770 palabras se localiza el 30 de diciembre de 1941 en el
que se narra un concierto en el Teatro Espafiol en homenaje a la Division Azul organizado

por Radio Nacional con musica de Quiroga.
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Grafico. 19. Longitud de los articulos de copla
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Fuente: Elaboracion propia

Al contrario que sucediera con las organizaciones que promueven las actividades de
musica folclérica en No-Do, en el caso de la copla no se observan organizaciones de tipo
estatal que auspicie este tipo de actuaciones, ya que el 92% de los casos es desconocido

o es el propio intérprete y/o empresario quien la promueve.

Las asociaciones de Prensa representan el 3% de los actos y, finalmente, se han

catalogado un 5% de eventos sostenidos por organizaciones con una Unica actuacion.
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Grafico. 20. Organizaciones copla
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Fuente: Elaboracion propia

Pese a que la copla fuera bien recibida y asimilada por el Régimen no implica que éste
dirigiera el género en una direccidén concreta (Monteno Aroca, 2017, pag. 160). Ello
implica que las instituciones franquistas no tuvieron una participacion directa en la

creacion de eventos vinculados con el género.

La poblacién que presenta una mayor actividad con esta musica es Madrid, que acapara
el 58,5% de las actuaciones, seguida de Sevilla (38%), a esta le sucede Barcelona (1,5%),
tras este Valencia y Cordoba se emplazan en ultimo lugar con el 0,5%. Se ha

contabilizado un 1% de articulos en los que no se especifica la ubicacion.

Grafico. 21. Poblaciones de los eventos relacionados con la copla
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Fuente: Elaboracion propia
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Uno de los puntos de mayor importancia en el presente estudio es detectar la afiliacion
politica de los distintos géneros musicales. En el caso de la copla se observan datos muy
claros, muy similares a los presentados en relacion a las organizaciones que auspician las

actividades musicales.

El 90,5% de los casos el evento carece de vinculacion politica, el 1% con el partido, 2%
con el sindicato, 0,5% con el ejército y finalmente un 2% con agentes externos, en

concreto con Alemania.

Grafico. 22. Afiliacion politica de la copla
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Fuente: Elaboracion propia

En consecuencia, se puede afirmar que el uso propagandistico de la copla es relativamente
escaso, ya que en la mayoria de las ocasiones sus actuaciones no tienen una carga politica

0 no se pueden asociar directamente con una determinada familia del Régimen.

Ello se encuentra directamente vinculado con la motivacion de los conciertos, con unos
datos muy similares, ya que el 92% de los eventos no tienen mas propdsito que el propio

concierto.

El 2,5% son de tipo benéfico para distintas causas, como el 22 de diciembre de 1941 para

la asociacion de Excautivos o el 12 de diciembre de 1945 para el Asilo de San Rafael de
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Madrid. Por otro lado, el 3,5% se corresponden con todo tipo de homenajes, desde
ofrendas a determinadas organizaciones a las realizadas a determinadas personas del
mundo del espectaculo. El 2% restante se asocia con festejos de diverso tipo,

especialmente fiestas de fin de afio.

Grafico. 23. Motivacion de los eventos de copla
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Fuente: Elaboracion propia

Seguidamente, en cuanto a la exclusividad de estos articulos es especialmente notoria su
exclusividad, ya que el 82% tratan unicamente sobre un evento puramente musical
mientras que el 18% implican acontecimientos en los que la copla es un elemento mas,
donde el protagonismo del evento lo tienen otros entes y la musica es una bagatela de tipo

accesoria.

Pasando a los tipos de espectaculos en los que se inserta este género musical se ha hecho
una distincion entre tres tipos distintos: conciertos, cine y espectaculos (en ocasiones

también llamados fantasias liricas).

Los conciertos suponen el 16,5% de la muestra y tienen una presencia muy destacada
hasta 1943, con porcentajes que alcanzan el 87,5% en 1943. Sin embargo, el auge de los
espectaculos y fantasias liricas a partir de 1944 se produce en detrimento de los conciertos

llegando a desaparecer en varios afos. Este tipo de actuaciones logra acaparar el 67,5%
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de los eventos, pero como se observara en el estudio por etapas llegard a dominar el

género de manera muy clara.

Por otro lado, en cuanto al cine es un elemento relativamente escaso pero estable a lo

largo de todo el periodo estudiado lo que le permite mantenerse en el 16%.

Grafico. 24. Tipos de evento copla
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Fuente: Elaboracion propia

Seguidamente, se expone un cuadro en el que se enumeran el nimero y nombre de los

espectaculos que se han podido recabar en el estudio:
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Tabla 18. Espectaculos y Fantasias liricas

Ano Numero de Nombres

espectaculos
1944 3 Los nifios del Jazminero, Pepa Oro, Zambra 1945
1945 5 Romancero, De Paris a Cadiz, Cancionero, Romeria,

Zambra 1946

1946 5 Pregon de Feria, Zambra 1947, Cancionero,
Romancero n° 2, Luz y Color

1947 1 Pasodoble 1947-49

1948 7 Toros y Coplas, Solera de Esparnia n° 5, Cantares y
Bailes Esparioles, Corazon de Espana, Jaque Mate,
Ondas del Sur, Sin Titulo Numero 0

1949 3 Cancionero de Espana, Una Cancion y un Clavel,
Zambra

1950 2 Pena y Oro, La Maravilla Errante

1951 2 La Niria Valiente, La Copla Nueva

Fuente: Elaboracion propia

El nimero de espectaculos no se relaciona con un mayor porcentaje en este tipo de
actuaciones ya que los porcentajes mas altos se sitian en los tres ultimos anos del analisis
donde tan solo se encuentran dos o tres espectaculos. Esto implica que el aumento de
porcentajes se relaciona con el éxito de los eventos programados y no con el aumento de

actuaciones.

Pasando a la autoria de las coplas de este periodo se han recabado un total de 19 autores.
Como se expuso con anterioridad, algunos de estas figuras establecieron relaciones
artisticas para la creacion de espectaculos entre los que destacan el trio Quintero, Leon y
Quiroga, a quienes se les atribuye el 56,5% del computo general, o el trio Ochaita, Valerio

y Soriano, con un porcentaje mas modesto del 3,5%.
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A nivel individual el autor que presenta una mayor presencia es el maestro Quiroga,
compositor a quien directamente se le atribuye la musica del 68% de los actos aqui
descritos. A este le sigue Ledn con el 60,5% y cierra el trio Quintero con el nada
desdenable 54%. El resto de autores, algunos de cierto renombre, como Ramoén Perelld o
Juan Mostazo, se sitlian en niveles iguales o inferiores al 5% como se podra comprobar

en el siguiente grafico:

Grafico. 25. Autores de la copla
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Finalmente, en relacion a los intérpretes en primer lugar hay que destacar que existe una
permeabilidad evidente entre este género y el flamenco. De hecho algunas de las
principales figuras de la copla de esta etapa, como Manolo Caracol, Lola Flores o Juanito
Valderrama, proceden originalmente de aquella musica. No obstante, encontraron en la
copla un escenario mas amable y estable en términos econdmicos que en el flamenco

como se vera en el proximo capitulo.

Pese a que en esta forma de espectaculos se tenga una cierta consideracion hacia los
autores de la musica, son los intérpretes las “estrellas” y el elemento mas destacado. No

es extrafio encontrar en los articulos extensas exaltaciones del virtuosismo de los
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cantantes y comentarios mas bien breves de la partitura y letras de la musica como se
puede observar en el siguiente articulo referido al estreno de Solera n® 5 del trio Quintero,

Ledn y Quiroga y protagonizado por Juanita Reina:

“Anoche, con éxito indiscutible, se presentd entre sus paisanos Juanita Reina. Puso en escena
el espectaculo folklorico de Quintero, Ledn y Quiroga titulado “Solera de Espafia n°5”, ya
sancionado favorablemente por nuestro publico y del que son figuras relevantes Manuel
Alares “Manzanito de Castuera”, Julis Santocha, Julio Ollér, Trudi Reina y un bien
conjuntado cuadro de “bailaores” y “bailaoras”. Pero como siempre a mas calidad literaria
del libro y de la inspiracion melddica de la musica, el gran motivo del espectaculo el que por
si solo llena de contenido artistico levantando aplausos entusiastas e incontenidas expresiones
de admiracion popular es la bellisima “estrella” Juanita Reina, que en el momento actual
alcanza la plenitud de su ciclo profesional. La gentil sevillana duefia de una potente voz de
limpia emision e inflexion, disciplinada, acorde con los aspectos literarios en version, de gran
expresion dramdtica en unos casos; romantica, intencionada e ingenuamente frivola en otros,
nos muestra en todo momento la prodigalidad y flexibilidad de su exuberante y delicado
temperamento artistico.

Anoche recibi6 muchos aplausos del publico que llenaba la sala expectante ante su
reaparicion. Pero las aprobaciones de los espectadores culminaron entusiastas en la cancion
pasodoble “jAy Macarena!”, “... Y sin embargo te quiero” - Cancidon zambra- y en el numero
“Loca de alegria”, que fueron cantados y “dichos” por Juanita Reina de manera admirable.
La sugestiva “estrella” que lucié preciosos trajes y exhibid valiosas alhajas triunf6é una vez
mas rotundamente ante sus paisanos, que le rindieron el homenaje de sus enardecidos
aplausos” (Gil, 1948, pag. 13).

Un de las posibles explicaciones a este hecho se puede encontrar en que las musicas que
podrian clasificarse como populares suelen ser anonimas y son los artistas quienes las
divulgan, quienes con su gusto y estilo impregnan de su personalidad a las melodias. Este
es un hecho que ha perdurado en el tiempo y se a transmitido de manera ininterrumpida

hasta nuestros dias.

Se han recabado datos de un total de 31 intérpretes, todos ellos cantantes, que desempefian
un rol prominente en estas actuaciones. Entre todos los personajes con mas actuaciones
es Manolo Caracol (19,5%), seguido de Juanita Reina (16%), Lola Flores en tercer lugar
(14,5%) y Juanito Valderrama en cuarta posicion (13,5%). El resto tienen un indice de
apariciones por debajo del 8%. Seguidamente se ofrece una tabla en la que se detallan
dichas figuras, el nuimero de apariciones y el porcentaje. Cabe destacar que muchas de
ellas coinciden en algunos eventos, en consecuencia, cada dato debe tomarse como hecho

independiente, es decir, la suma de todos excede el 100%.
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Tabla 19. Artistas de la copla

Artista Numero de apariciones
Manolo Caracol 39
Juanita Reina 32
Lola Flores 29
Juanito Valderrama 27
Carmen Morell 16
Paquita Rico 15
Mario Gabarron 13
Estrellita Castro 12
Luisita Ortega 11
Manuel Ligero 8
Concha Piquer 8
Rodri-Mur 6
Imperio Argentina 5
Maria Fernanda Ladron de Guevara 5
Tina Gasco 5
Melchor de Marchena 4
Miguel de Molina 4
Amalia [saura 3
Fernando Granada 3
Eduardo Manzanos 2
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Porcentaje
19,5 %
16 %
14,5 %
13,5%
8 %
7,5 %
6,5 %
6 %
5,5%
4%

4 %
3%
2,5%
2,5%
2,5%
2%
2%
1,5 %
1,5 %

1 %
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Principe Gitano 2 1 %

Pastora Imperio 1 0,5 %
Carmen Amaya 1 0,5 %
Julio Pefia 1 0,5 %
Antonio Pefia 1 0,5 %
Maruja Vallojera 1 0,5 %
Esteban de Sanlucar 1 0,5 %
Ramon Ortiz 1 0,5 %
Mari Rosa 1 0,5 %
Nati Mistral 1 0,5 %

Fuente: Elaboracion propia

7.2. Analisis por etapas

Una vez aclaradas las caracteristicas del estilo musical se continuard con un seguimiento
y analisis de los datos mas caracteristicos y relevantes de cada uno de los distintos
periodos diagnosticados. Con ello se obtendra una vision evolutiva del uso y preferencias

del género.

7.2.1. Etapa inicial 1939 — 1943

Comenzando el estudio individualizado de cada una de las fases de la copla con la
ubicacion en el diario, se encuentran ligeras diferencias con respecto al recuento general.
Pese a que el apartado con un mayor peso es el tercio final (60,53%), éste cede parte de
su carga principalmente en favor del primer tercio que se desplaza a la segunda posicion

en términos de importancia (23,68%). En el segundo tercio se encuentran el 15,79% de
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las noticias. Es decir, en la primera etapa la copla se encontraba bastante mas diseminada

a lo largo de los diarios que en etapas posteriores.

Prosiguiendo con la longitud de los contenidos ligados a la copla, en este conjunto de
afos se ha detectado una preponderancia hacia las noticias de menos de 30 palabras, en
concreto el 51,35%, no obstante, destaca el cimulo de noticias que superan las 181
(31,57%).

Continuando con la ubicaciéon Madrid tiene en este marco temporal una presencia aun
mas destacada que en la media general ya que el 75,68% se emplazan en este enclave,
mientras que Sevilla reduce su aparicion hasta el 18,91%. En cambio, tanto Barcelona

como Valencia y desconocidos amplifican su peso ligeramente hasta el 2,7% cada uno.

En lo referente a afiliacion politica éste es el unico periodo en el que se produce una cierta
evidencia en la escenificacion de los ejes del Estado, aunque de manera muy tenue ya que
el 89,19% continuan carentes de ella. Aqui el 5,4% de los actos se vinculan con la Falange
Tradicionalista de FET y de las JONS, otro 5,4% también se enlazan con Alemania,

mientras que el 2,7% se asocian con el sindicato.

Pasando a la exclusividad de los articulos resulta remarcable que en este punto se haya el
menor numero de noticias en las que el elemento musical es el dominante (67,57%), en
cambio las que lo muestran como un aspecto circunstancial suponen el 32,53%. Este dato
puede asociarse al uso que hacen de esta musica las distintas familias ideoldgicas

expuestas en el parrafo anterior.

En este periodo dominan los conciertos como forma principal mediante se programa la
copla (67,57%), no obstante, los datos referidos a su manifestacion a través del cine no
son nada desdenables (32,43%).

En lo referente a los intérpretes esta época se caracteriza por ofrecer una gran variedad y
no hay personajes que dominen la escena de forma clara salvo por dos excepciones,
Estrellita Castro que protagoniza el 24,32% de los sucesos y Juanita Reina con el 18,92%.
El resto de participes de este momento del franquismo se detallan a continuacién junto

con su indice de incidencia:
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Tabla 20. Artistas del primer periodo de copla

Artista Porcentaje de aparicion
Estrellita Castro 24.32%
Juanita Reina 18,92%
Manuel Ligero 13,51%
Maria Fernanda Ladron de Guevara 13,51%
Mario Gabarron 13,51%
Miguel de Molina 10,81%
Juanita Reina 8,11%
Imperio Argentina 8,11%
Amalia Isaura 5,41%
Eduardo Manzanos 5,41%
Julio Pena 2,7%
Antonio Pena 2,7%
Maruja Vallojera 2,7%
Esteban de Sanlucar 2,7%
Melchor de Marchena 2,7%
Lola Flores 2,7%
Carmen Amaya 2,7%

Fuente: Elaboracion propia
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Cabe destacar que entre estos intérpretes se encuentran personajes que se exiliaran en
estos afios por todo tipo de cuestiones entre los que destaca el caso de Miguel de Molina,
“el artista de las esencias, amigo de Lorca y La Argentinita, republicano, represaliado y
exiliado” (Arce, 2019, pag. 10).

7.2.2. Etapa de expansion 1944 — 1945

Retomando el enclave predominante de las noticias en ABC, en la etapa de expansion se
produce un desplazamiento general de todas las cronicas vinculadas con la copla. El
71,05% se hallan en el tercio final de los diarios, el 23,68% en el segundo y el 5,26%

restante en el primero.

En este periodo la longitud de los articulos se encuentra mas repartida que en la fase
inicial, no obstante, siguen dominando las noticias inferiores a treinta palabras (44,74%),
seguido de cerca por las que comprenden entre 31 y 60 (36,84%). El poco mas de 18%
restante se encuentra repartido entre el resto de categorias de una manera no

representativa.

En lo referente al enclave preferente de estos eventos se observa un reparto mas ecuanime
entre las escenas sevillana y madrilefia (52,63% y 44,74% respectivamente). Ademas,
cabe destacar que el nimero de espectaculos en Madrid es bastante similar al de la etapa
anterior. En consecuencia, el florecimiento de la copla en este punto se relaciona con el
extraordinario incremento de espectaculos en Sevilla (de siete en cinco afos a veinte en

el computo de dos anos).

Continuando con el protagonismo que ocupa la copla en las noticias en las que se incluye
en este momento se acrecienta la exclusividad (78,95%) en perjuicio de las que no la

preponderan. En consecuencia, en esta etapa la copla se torna un elemento autosuficiente.

En este punto se produce la irrupcion de los espectaculos, los cuales dominaran la forma
en la que se manifiesta el género con el 76,31%, frente al 10,53% de los conciertos o el

13,18% de las noticias referidas a la proyeccion de peliculas.

Pasando a los protagonistas de la escena en este momento de la copla los que la dominan

son Lola Flores y Manolo Caracol (ambos con un 26,32%) seguido de Mario Gabarron
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(21,05%) y Juanito Valderrama (18,42%). El resto presentan porcentajes muy inferiores

que se detallan en el siguiente cuadro:

Tabla 21. Artistas del segundo periodo de copla

Artista Porcentaje de representacion
Lola Flores/Manolo Caracol 26,32%
Mario Gabarron 21,05%
Juanito Valderrama 18,42%
Juanita Reina 7,89%
Tina Gasco 7,89%
Manuel Ligero 7,89%
Fernando Granada 7,89%
Estrellita Castro 5,26%
Ramoén Ortiz 2,63%
Mari Rosa 2,63%
Carmen Morell 2,63%

Fuente: Elaboracion propia

Como se puede observar en este momento se aprecian cambios sustanciales en las
estrellas en este punto, de hecho, las tinicas figuras que repiten son Mario Gabarrén, quien
aumenta significativamente sus apariciones, y Estrellita Castro, con una reduccion muy
importante. Entre los principales actores destaca que tanto Manolo Caracol como Lola

Flores.

Manuel Ortega Juarez, conocido en los circulos artisticos como Manolo Caracol, con
trece afios logrod el primer premio del Concurso de Cante Jondo de Granada organizado

por Lorca y Falla en 1922, éxito que le vali6 para iniciar su carrera musical. Sin embargo,
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en un punto de su andadura profesional se dio cuenta de que no lograria llenar teatros con
el flamenco puro y comenzo6 a aligerar sus espectaculos. A ¢l se le atribuye los inicios de
la copla aflamencada, basada en zambras cantadas con orquesta en lugar de guitarra
(Montero Aroca, 2017, pag. 201).

7.2.3. Etapa de regresion 1946 — 1948

El primer dato destacable de esta etapa es que en este punto se acentia el desplazamiento
del contenido hacia el final de los diarios. De hecho, el 85,96% se encuentran en el Gltimo
tercio (en el que sobresale la posicion 6, la ultima, con el 47,37%), mientras que en la

segunda se vacia hasta el 10,53% y el primero cae al 3,51%.

Continuando con su extension de sus lineas, en este punto se produce un desinflamiento
de las dos primeras categorias a favor de una mayor dispersion de longitudes: menos de
31 palabras 33,33%, entre 31 y 60 17,54%, de 61 a 90 12,28%, tanto los conjuntos que
implican articulos comprendidos entre 91 y 120 palabras como los que superan las 181

suponen cada uno el 5,26%.

En este punto se afianza Sevilla como enclave principal de la copla, pese a que en el
periodo anterior ya hubiese sobrepasado a Madrid en este momento se hace evidente, ya
que los teatros andaluces acumulan el 73,68% de la actividad, mientras que los
madrilefios se reducen hasta el 22,81%. Ademas, en 1946 se encuentra el Gnico afio en el
que no se registran actuaciones de esta forma musical en Madrid, convirtiéndose en uno
de los factores del descalabro del género. El otro factor que explica la regresion puede
hallarse en el computo de actos inventariados en Sevilla en 1948, fecha en la que se reduce

considerablemente su niumero en la capital hispalense (inicamente cinco).

Retomando la exclusividad de las noticias, en este momento no se producen cambios
sustanciales con respecto a la etapa anterior, pues se mantiene en el 73,68% frente al

26,32% que la mencionan como algo accesorio.

Seguidamente en lo concerniente a la tipologia de estos eventos se mantienen los
espectaculos como manifestacion principal, con el 73,68%, mientras que los conciertos

se desploman hasta el 5,26% y el cine aumenta ligeramente hasta el 21,05%.
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Ademas, conviene destacar aqui que resulta paradojico que en este marco se produjera un
retroceso del género, ya que en este conjunto de afios se integran un total de 13
espectaculos no exentos de éxito, como Solera de Espafia n® 5, estrenada en el Teatro
Reina Victoria de Madrid en 1948, en la que se incluia la famosa copla Y sin embargo te

quiero.

Dicha pieza ha sido grabada por casi todas las figuras femeninas de la copla, incluida
Concha Piquer, hasta personalidades de otros géneros musicales la han llegado a

interpretar como Joaquin Sabina con Mara Barros (Montero Aroca, 2017, pags. 217-218).

La artista con un mayor nimero de representaciones en este momento es Juanita Reina
(22,81%), seguida por la pareja Manolo Caracol/Lola Flores (19,3%). Del mismo modo
que en las etapas anteriores se ha diagnosticado una gran separacion entre las principales

figuras y el resto que se detallan en la tabla que se detalla a continuacion:

Tabla 22. Artistas del tercer periodo de copla

Artista Porcentaje de representaciones
Juanita Reina 22.81%
Manolo Caracol/Lola Flores 19,3%
Rodri-Mur 10,53%
Paquita Rico 10,53%
Juanito Valderrama 7,02%
Concha Piquer 5,26%
Melchor de Marchena 5,26%
Tina Gascé 3,51%
Principe Gitano 3,51%
Amalia Isaura 1,75%
Carmen Morell 1,75%
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Nati Mistral 1,75%

Fuente: Elaboracion propia

7.2.3. Etapa de asentamiento 1949 — 1951

En la ultima etapa la tematica de la copla se situara de la forma mas homogénea en el
ultimo tercio (94,03%), en el que vuelve a sobresalir la posicion 6 con el 69,84%. El resto

de enclaves pasan a ser casi circunstanciales, de escasa relevancia para el conjunto.

En lo referente a medida de sus noticias vuelven a recuperar el protagonismo las mas
breves, aquellas que implican un numero inferior a 31 palabras (79,1%). Tras éstas
reaparecen las que contienen entre 31y 60 (11,94%), entre los conjuntos restantes el tinico

destaca ligeramente es el de las que exceden las 181 (5,97%).

La recuperacion y asentamiento del género se debe principalmente a la capital madrilefia,
donde se concentran el 88,06% de la actividad, en cambio en Sevilla se produce una

disminucion hasta el 10,45% cediendo, de nuevo, el liderato a la capital del Estado.

En este punto la exclusividad de sus noticias es casi absoluta, 98,51%, con ello se
evidencia que este contenido posee un estatus propio en el que las inferencias externas
son minimas. Por consiguiente, las influencias diplomaticas que se puedan ejercer sobre
esta musica son de tipo sutil y casi intangibles, es decir de tipo subyacente, que pretende

no ser detectada.

Prosiguiendo con las formas en las que se expone en escena la copla se produce un fuerte
despunte de los espectaculos, logrando dominar el género de manera categérica con el
95,52% de los eventos, en contraposicion el cine se desploma hasta el 2,98% vy los

conciertos se reducen hasta alcanzar el 1,49%.

Finalmente, respecto a las estrellas con un mayor nimero de actuaciones vuelve a
sobresalir Manolo Caracol (26,87%), cabe destacar que en 1951 se separa la pareja
Caracol/Flores, a éste le sigue de cerca Juanito Valderrama (23,88%) y en tercera posicion
se sitia Carmen Morell (20,89%). Salvo una excepcion, aqui no se han hallado diferencias

tan significativas en el numero de actuaciones como en etapas anteriores:
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Tabla 23. Artistas del cuarto periodo de copla

Artista Porcentaje de representaciones
Manolo Caracol 26,87%

Juanito Valderrama 23,88%

Carmen Morell 20,89%

Luisita Ortega 16,42%

Paquita Rico 13,43%

Juanita Reina 13,43%

Lola Flores 10,45%

Concha Piquer 1,49%

Fuente: Elaboracion propia

Entre los nombres que se han presentado destaca la irrupcion de Luisita Ortega de 15
afos, hija de Manolo Caracol, quien alcanzaria la fama gracias a una farruca que estren6
en el espectaculo de 1951 “La Copla Nueva” del trio Quintero, Leon y Quiroga, estrenado
en el teatro Calderon de Madrid “!Ay, pena, penita;”, una de las coplas mas populares
que quedaré insertada en la memoria colectiva del pais y que aun a dia de hoy es

recordada.

7.3. Valoraciones respecto a la copla

La cancion de espectaculo es el origen de lo que actualmente se conoce como cancion de
consumo. Esta nace como ingrediente de las comedias de los pasos renacentistas y se
desarrolla en los corrales, tablaos y escenarios con la evolucion del teatro espafiol. En los
afios cuarenta y cincuenta esta corriente se encuentra emparentada con la lirica
tradicional, vinculada a la cancion nacional o nacionalista (Vazquez Montalban, 2000,
pags. XIII - XIV).
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A la luz de los datos obtenidos relativos a la afiliacion politica, motivacion y
organizaciones que promueven la copla se puede entender que este género musical no fue
promovido directamente por las instituciones franquistas. No obstante, el potente
crecimiento que sufre el género en la etapa de asentamiento (1949-1951) no puede ser
unicamente debido a que se incrementa la demanda, sino que se pueden hallar factores
relacionados como el paternalismo con el que trata el Régimen a esta musica con una
censura relativamente laxa ya que

La copla visitaba los lugares mas remotos durante las fiestas patronales y romerias a través

de compaiiias de variedades que la divulgaban en los espacios comunes o bien en espacios

mas restringidos donde actuaban de forma puntual —generalmente para un publico

masculino—. Los espectaculos eran temporales, pero tras la fiesta, las letras cantadas habian

quedado adheridas a gargantas que las soltaban en las faecnas campesinas, en el hogar o en el
lavadero (Prieto Borrego, 2016).

El unico periodo temporal en el que se puede detectar una cierta personificacion de las
distintas familias del Régimen, aunque muy moderada, se encuentra en la etapa inicial en
la que se pueden encontrar unos pocos actos vinculados con el partido, sindicato y

Alemania.

La copla de este periodo trata de ser un reflejo de la sociedad espafiola y su tematica trata
de mostrar el ideario franquista. Mediante su instrumentalizacién sirve como medio de
propaganda ideologica mediante la exaltacion de las peculiaridades espafiolas con
estampas folcloricas, la imagen del Régimen de “lo espafiol”, una profunda religiosidad,
etc. (Ceron Torreblanca, 2013, pags. 365-366).

Sin embargo, hay quienes opinan que, en algunas canciones de este periodo, como Tatuaje
de Ledn, Valerio y Quiroga y popularizada por Concha Piquer, subyace una cancion
protesta de las mujeres quienes debian estar continuamente en colas con la cartilla de

racionamiento (Vazquez Montalban, 1986, pag. 43).

Por otro lado, se observa una continuidad a lo largo de todos los afios que conforman el
analisis y a que la mayor parte de las noticias estudiadas se refieren exclusivamente a la
musica, su posicion y extension en el diario revelan que éstas son de tipo secundario en

ABC.

A pesar de esto cuando una noticia relacionada con la copla se situa en el apartado general

en la mayoria de las ocasiones es de temdatica puramente musical.
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Sin embargo, conforme se va asentando el género en la década de los cuarenta se va
produciendo un desplazamiento paulatino de las noticias relacionadas con la copla hacia
el final de los diarios. Pese a que en sus comienzos se distribuyera de una forma
relativamente heterogénea, al final del estudio se encontrara de una manera casi unanime

al final de los periodicos.

La extensiéon dominante en todas las etapas y la tendencia es a que las columnas
relacionadas con la copla sean inferiores a las 31 palabras, lo que implica que éstas pueden
considerarse por norma general como muy breves, con ligeras excepciones, comentadas

ampliamente en los apartados anteriores.

Por otro lado, la evolucion de lo relativo a la exclusividad de las noticias revela que el
género va tomando importancia y convirtiéndose en una forma musical de derecho propio
sin necesidad de asociarse a ningin elemento con el objetivo de lograr su programacion,
como sucediera en cierta medida en sus inicios. Ello supone que la influencia que pueda
efectuarse en la copla es de manera no evidente, intangible que pretende influir de modo

subsidiario.

Uno de los elementos mas destacables es que el éxito del género no se debe tnicamente
al aumento de actos, sino que se vincula directamente con la prosperidad de los
espectaculos y fantasias liricas Cancionero de Esparia, Una Cancion y un Clavel,

Zambra, Pena y Oro, La Maravilla Errante, La Nifia Valiente y La Copla Nueva.

La notoriedad que alcanzan estos espectaculos y, por extension del estilo musical puede
atribuirse directamente al trio Quintero, Le6on y Quiroga, quienes entre 1944 y 1951 son
responsables del 69,14% de éstos. Es mds, como se comento6 con anterioridad, en la etapa

final son autores del 95,52%.

De hecho, se observa una relacion entre el crecimiento de los espectaculos y retroceso del
resto de manifestaciones. Pues la disminucion de conciertos es de cardcter exponencial
con el surgimiento de esta expresion artistica y aunque el cine logre mantener unos niveles
estables y de una visibilidad considerable, finalmente su perceptibilidad es absorbida por

los espectaculos y fantasias liricas.

Pese a esto son los artistas y las estrellas los grandes reclamos de estos eventos, quienes

tienen la capacidad de absorber practicamente toda la atencion del publico y la critica.
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Ello implica que en ocasiones se menosprecie la labor del resto de elementos e integrantes

del espectaculo y se encumbre a la figura principal en perjuicio del resto.

Ademas, el auge que experimenta el género en el segundo periodo puede atribuirse

directamente a la penetracion de los espectaculos y fantasias liricas en la escena Sevillana.

No obstante, el éxito de los espectaculos folkléricos también suscita una serie de recelos
y preocupaciones en el seno del ambito musical escolastico. De hecho, Joaquin Rodrigo
llega a afirmar que
Atravesamos una crisis peligrosa que es preciso alejar... los espectaculos folkloricos estan
matando el buen folclore andaluz. Estragando el gusto del publico. Aplebeyando la cancion
andaluza. A la zarzuela le han dado un golpe tremendo, del que dificilmente se repondra.
Creo que esto no es mas que la decadencia del flamenco... (Iglesias, 1999, pag. 34).
La involucion detectada entre 1946 y 1948 se debe a dos factores, por un lado, en 1946
mientras que en Sevilla aumentan los actos de manera exponencial, acaparando toda la
actividad, en Madrid se produce una oquedad en los datos en la que no se registra ninguno.
Por otro lado, en 1948 pese a que los teatros madrilefios hayan recuperado el género en
la capital hispalense se ocasiona un fuerte retroceso, como si la sociedad sevillana se

hubiera cansado y necesitara un poco de tiempo, un respiro.

En cambio, la recuperacion y asentamiento coincide con la plena restauracion de la copla
en Madrid, sin embargo, cabe destacar que en Sevilla sigue el estancamiento de esta

musica ofreciendo una presencia bastante moderada.

A lo largo de las distintas etapas se ha detectado, aunque baja, una presencia constante de
noticias relacionadas con la copla y cine. El cine musica costumbrista, iniciado durante
la republica, alcanzo su cenit en los primeros veinte afos de la dictadura, principalmente
porque éste estaba alineado con el perfil ideolégico del régimen, una imagen de Espafia

y del espafiolismo que se correspondia con lo andaluz (Lépez Gonzalez, 2009, pag. 106).

El lapso temporal en el cual se han detectado un mayor numero de figuras principales de
la copla ha sido, curiosamente, en la inicial con diecisiete, tras la cual se produce un
retroceso hasta llegar a la final con ocho unicamente. Ello implica que el éxito de los
espectaculos también puede vincularse con un niimero reducido de artistas entre los que
sobresale Manolo Caracol, Juanito Valderrama, Juanita Reina y Lola Flores,
personalidades que se han situado en los primeros puestos en varias de las etapas

estipuladas. Todos ellos de origen andaluz, lo que acentia el vinculo del género a esta
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tierra y sus costumbres musicales, elemento que parece que en el régimen pretende

imponerse como referente cultural de la espafiolidad.

En resumen, los patrones mas sobresalientes que caracterizan a la copla son compositores,
intérpretes y motivos de raiz andaluza, ademads cercanos al flamenco. De este modo la
copla se asocia a Andalucia, ademas se emplea una imagen tipificada en la que se emplean
una serie de elementos que no se relacionan con ningun folclore de tipo rupturista de

etapas anteriores, como el catalan o vasco.
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8. El flamenco en la Espana del 1939-1951

Del mismo modo que sucediera con los géneros musicales anteriores, el estudio ha podido
constatar la presencia del flamenco en época examinada, aunque de manera mucho mas
irregular que en el resto de estilos, llegando a desaparecer en algunos puntos. Se han

catalogado 295 articulos, noticias y anuncios en un total de 154 nimeros de ABC.

Atendiendo a los porcentajes de aparicion en el diario se ha podido describir una linea

temporal vinculada a diversos hechos en el panorama histdrico espafiol:

Grafico 4. Evolucion del flamenco
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Fuente: Elaboracion propia

A partir de los datos observados en la figura se han podido establecer cuatro etapas

distintas caracterizadas por su volatilidad con cambios muy drasticos en poco tiempo:

1. Etapa inicial, de 1939 a 1941. Esta fraccion supone los inicios del género tras la
guerra civil, en la que el género debe encontrar su lugar en el nuevo panorama.
Una situacion dificil ya que el flamenco habia tenido un marcado caracter

reivindicativo durante la II Republica (Madridejos Mora, 2010, pag. 13). Destaca
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que en 1940 no se encuentran datos, hecho que debe tratarse como una excepcion
ya que la tendencia revela una presencia minima, pero existente.

2. Etapa de recuperacion, entre 1942 y 1945. Franja temporal en la que el estilo
comienza a asentarse que presenta irregularidades evidentes, saltos entre el 20%
y el 4 %. Dentro del paradigma del nacional-catolicismo y la censura, el flamenco
encuentra su lugar dentro de los espectaculos de variedades (Goldbach, 2015, pag.
504).

3. Etapa de crecimiento, comprendido entre 1946 y 1947. Del mismo modo que
sucediera con el folclore en No-Do, este espacio se vincula con la remodelacion
del gobierno franquista que se inicia en 1946.

4. Etapa de estabilizacion, emplazada entre 1948 y 1951, se inicia con una pequefia
recaida (15,38%) tras la que se alza hasta los porcentajes mas abultados del
estudio (1950 con el 55,77% y 1951 con el 46 %).

Figura 4. Etapas del flamenco
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Fuente: Elaboracion propia

Una vez constatada la presencia del flamenco en ABC se contintia con el analisis de
contenido, a través del cual se obtendran los datos que explicaran los datos que acaban de

presentarse.
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8.1. Analisis general

De igual modo que con la copla, las noticias relacionadas con el flamenco se ubican en el
ultimo tercio del diario, 85,42% (posiciones 5 y 6), en el segundo tercio el 12,88%
(posiciones 3 y 4) y el 1,69% restante en el primero, ademas no se ha hallado ningin
articulo en el primer grupo (hasta el 16,66%). Es decir, con el flamenco se produce un

desplazamiento hacia el final del diario més destacado que con la copla.

No obstante, los datos relacionados con el apartado que ocupa este contenido en el diario
son mucho mas semejantes, ya que el 88,47% se localizan en el apartado especifico

dedicado a la cultura y arte, mientras que tan solo el 11,53% se emplazan en el general.

Grafico. 26. Posicion del flamenco en ABC
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Fuente: Elaboracion propia

En relacion a la extension de estas resefas son las mas cortas entre todos los géneros aqui
tratados, de hecho, se han contabilizado un nimero muy amplio de noticias de unas 10
palabras, una extensién mas propia de una gacetilla o nota. Por el contrario, el articulo
mas largo, con 577 palabras, se ha encontrado el 16 de diciembre de 1950 en el que se
narra una conferencia ilustrada sobre bailes espafioles y la actuacion de un cuadro

flamenco en el Covent Garden de Londres encabezada por la Quica, nombre artistico de
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Francisca Gonzalez, y acompanada por José el Greco al baile y Rafael Romero “el
Gallina” al cante y los pianistas Roger Machado y Enrique Vicente. Por su parte, la

conferencia fue impartida por Dolores de Pedroso (Miquela-Rena, 1950, pag. 31).

Como se comentard con posterioridad, dicho articulo refleja un cambio de tendencia y

uso propagandistico del flamenco por parte de franquismo en forma de embajada musical.

Volviendo a la longitud, el 38,64% son inferiores a 30 palabras, el 46,68% se sitlian entre
31y 60 el 46,78%, entre 61 y 90 el 6,44%, entre 90 y 120 el 4,75%, de 121 a 150 el
0,68%, de 151 a 180 el 1,02% y a partir de 181 el 1,69%.

Grafico. 27. Extension articulos de flamenco en ABC
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En lo relativo a la ubicacion se ha detectado una polarizacion entre dos ciudades en la que
una domina sobre la otra. Sevilla concentra el 90,51% de los acontecimientos, por el
contrario, en Madrid, pese a ser una de los centros culturales de mayor actividad del pais
como se ha podido comprobar en los capitulos precedentes, tan solo abarca el 9,49% del

flamenco de este periodo.
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En relacidn a las organizaciones tan solo se han podido concretar dos categorias, la de
desconocido, que aglutina a empresarios/promotores, artistas y demas personajes
relacionados con el mundo musical sin vinculacion politica, y la categoria otros que retine
organizaciones o particulares extramusicales con un unico acto. En esta categoria se han
incluido los siguientes entes y particulares Radio Nacional, Division Azul, Asociacion de
Prensa de Sevilla, Real Academia de Danzas, Asociacion Espafiola de artistas Noveles,
Familia Medinaceli, Sindicato del Espectaculo, dofia Concepcion Marube. Existe una
clara dominacion de la primera categoria frente a la segunda, ello implica que, pese a que
existe una aceptacion social de esta musica, las organizaciones aun no se han fijado en
ella o prefieren vincularse con otras. En consecuencia, esta revalorizacion del género a

nivel institucional no se produce hasta un punto posterior en el franquismo.

Grafico. 28. Organizaciones relacionadas con el flamenco en ABC
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Fuente: Elaboracion propia

Muy vinculado a las organizaciones expuestas se halla la afiliacion politica de estos actos,
en los que la ausencia de la misma es la tonica dominante (98,31%), dejando al resto
como actos casi anecdoticos cuyo peso en el conjunto es extremadamente limitada, ya

que la suma de todas las tendencias tan solo implica el 1,69% y se concreta de la siguiente
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manera: Sindicato 0,68%, influencias externas 1,01% (Inglaterra 0,34%, Alemania
0,67%).

Grafico. 29. Afiliacion politica del flamenco
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Fuente: Elaboracion Propia

También se encuentran datos muy similares en lo relativo a la motivacion, caracterizada
por la falta de motivos externos (93,56%), frente a homenajes con 1,02%, conciertos

benéficos, también con 1,02%, y fiestas sin componente religioso con el 4,41%.
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Grafico. 30. Motivacion de los eventos del flamenco en ABC
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Un dato de gran relevancia acerca de la situacion de esta musica en esta €poca se
encuentra en la exclusividad de las noticias, ya que el 86,44% de las columnas dedicadas
la tratan como un elemento accesorio, no ¢l centro de la noticia. Por el contrario, tan solo

el 13,56% restante la consideran el punto focal principal.

Este hecho puede encontrar su motivacion en los tipos de espectaculos en los que se
incluye al flamenco: el 65,76% se encuentra en espectaculos de variedades, el 16,95% se

corresponden con conciertos, el 13,56% son cenas espectaculo, otros espectaculos con
2,37%, y el cine con 1,36%.
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Tabla 24. Tipos de espectaculo de flamenco

Aro Conciertos Cine Variedades Otros Cenas Total
1939 3 1 0 0 0 4
1940 0 0 0 0 0 0
1941 2 0 0 0 0 2
1942 12 0 0 0 0 12
1943 2 0 0 0 0 2
1944 12 0 5 0 0 17
1945 1 0 0 1 0 2
1946 4 2 27 1 0 34
1947 0 0 42 0 0 42
1948 6 0 1 1 0 8
1949 3 0 27 0 0 30
1950 3 1 58 4 17 83
1951 2 0 34 0 23 59
Total 50 4 194 7 40 295
Porcentaje | 16,95% 1,36% 65,76% 2,37% 13,56%  100%

Fuente: Elaboracion propia

A la vista de esta tabla se puede observar como el auge del flamenco en los espectaculos
de variedades a partir de 1946 se relaciona con dos hechos, por un lado, el aumento del

nimero total de actuaciones y por otro el descenso del computo de conciertos. Ello
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implica que el género logra encontrar su lugar a partir de 1946, etapa de crecimiento en

los espectaculos de variedades.

Una de las caracteristicas mas particulares del flamenco es que sus composiciones surgen
de una mezcla entre conceptos tradicionales y populares mezclados con la personalidad e
inventiva del propio intérprete. Es por ello que los cantantes y musicos prevalecen sobre
el repertorio, el énfasis o foco de atencion de la actuacion esta en el intérprete y no en lo
que hace como sucede en otros géneros como en la musica culta, donde como se ha

expuesto con anterioridad, se antepone el repertorio al ejecutante.

Lo flamenco es el resultado de la suma de la textura mélica y la técnica (Infante, 2010,
pag. 158), es decir sitia en el mismo plano de importancia al intérprete y la musica, algo
impensable en las musicas de tradicion europea en las que éste es un reproductor. En
consecuencia, la figura del intérprete se ensalza y se le permite anadir, modificar cuanto
considere a favor de su arte. Por otro lado, las letras y melodias originales tienen una
vocacion folclorica, es decir surgen del pueblo, lo andénimo, a lo que no se le puede
atribuir autoria. Como resultado las resefias y articulos que abarcan al flamenco en este

computo temporal no incluyen al autor de la musica entre sus lineas.

Pese a ello llama la atencion la gran cantidad de eventos de esta trecena de afos en los
que no se mencionan a los intérpretes, quienes son sustituidos por un término proséddico
como ‘“cuadro flamenco” o “cuadro andaluz”. Esto sucede con el 36,95% de las
actuaciones, cifra bastante considerable, frente al 63,95% en las que si se especifican.
Ello también puede explicarse como signo de que el esta musica ain no se habia

estabilizado y asentado en el nuevo marco politico.

Entre las funciones que si que se especifica se han contabilizado un total de 52 intérpretes.
Lo maés destacable de esto es la irregularidad de sus conciertos, ya que, del computo
presentado, 32 de ellos tan solo realizan una unica actividad, cuatro hacen dos de estos
eventos, tres hacen un maximo de participaciones, cuatro alcanzan la cuota de cuatro
acciones, tres logran las seis intervenciones y seis superan las diez. Seguidamente se
presenta una tabla en la que se especifican los intérpretes y el nimero de actuaciones y

los porcentajes correspondientes:
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Tabla 25. Artistas flamencos

Numero de Artistas Porcentaje de
actuaciones cada uno
1 Cepero 0,34%

Manolo Caracol
Pepe Algeciras
Hermanas Gavilan
El Posadero

Bonilla

Alberto Vélez

Pepe Pinto

Nifa de la Flor

Nifo de la Huerta
Miguel de Marchena
Melchor de Marchena
Lola Medina

Juanito Valderrama
Quico Casado

Las diez Macarenas
Nifia Maria Cristina San Lorenzo
Nifia Macarena Teba
Principe Gitano
Nifio de San Lorenzo
Gaspar de Utrera
Rafael Ruiz

Pepe Marquez

Luis de Miguel
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Cantaor Nino de Almaden
Pepe Marchena

Lolita Sevilla

La Quica

Rafael Romero

El Abuelo

Nifio de la Mancha

Gitanillo de Triana

2 Maestro Frasquillo 0,68%
Manolo de Badajoz
Macarenas

Carmen Mora

3 Carmen Amaya 1,02%
Hermanas Rodriguez

Nifo Bregenal

4 Lidia de Lupe 1,36%

Cuadro Zambra del Sacromonte de
Granada

Gabriela y sus doce gitanas

“Trio de Oro”

6 Rosita Pefla 2,03%
Ramoén Montoya

Emilia y sus flamencas

10 o mas Madalena y su cuadro flamenco >2.,95%
Lola Ortega

“Trio ABC”
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Malena
Juanita Acevedo

La Gitanilla Remedios

Fuente: Elaboracion propia

Resulta paraddjico que las figuras mas destacadas del flamenco de la década de los
cuarenta tengan un indice tan bajo de participacion, mientras que otros artistas
considerados de tipo secundario, tales como La Gitanilla Remedios o el “Trio ABC”,
presenten cifras superiores al 7%. Hecho que puede relacionarse nuevamente con que el
flamenco no se habia consolidado y con que los artistas mas destacados prefieren

vincularse a la copla, mucho mas lucrativa en este momento.

Magdalena Seda Loreto, natural de Jerez conocida en el ambito flamenco como “La
Malena”, personaje con mayor nimero de actuaciones registrado en el presente analisis,
simboliza a la perfeccion el periplo de las grandes artistas del flamenco de esta época,
pues comienza su andadura en los cafés cantantes, tras su €xito contintia en los teatros y
realiza viajes al extranjero (en 1911 forma parte de la compaiiia del Maestro Realito que
actia ante los zares en Rusia). Tras esto le sigue la decadencia y el olvido y acabaria

vendiendo pipas y altramuces en las calles de Sevilla (Mora Diaz, 2008, pags. 355-356).

8.2. Anélisis por etapas

Dada la escasez de datos en algunos de los items analizados, a continuacidn, se hara un
estudio individualizado de cada una de las fases atendiendo a los elementos mas
sobresalientes, caracteristicos e ilustrativos acerca de la situaciéon y posicion del

flamenco.

8.2.1. Etapa recuperacion 1939 — 1941

Iniciando el estudio individualizado de cada una de las etapas que conforman el flamenco
en el primer franquismo el primer dato destacable, expuesto con anterioridad es la escasez

de noticias, tan solo seis. En lo concerniente a la posicién que ocupan estas noticias en
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ABC el 66,67% se encuentran entre el segundo tercio y el 33,33% restante se ha

localizado en el ultimo tercio.

En lo concerniente a la longitud de los articulos este periodo presenta una distribucion
homogénea en tres categorias, con el mismo porcentaje 33,33%: menos de 31 palabras,
entre 31 y 60 y en a partir de 181. Ello conduce a asegurar que aqui preponderan columnas

breves, pues el 66,66% son de una extension inferior a 60 palabras.

Prosiguiendo con el estudio en la primera etapa dominan las exclusivas (66,67%) frente

a las que no lo son (33,33%).

En este punto el tipo de espectaculos predominante son los conciertos (83,33%) y su
representacion en el cine es relativamente baja (16,67%). Del mismo modo la relaciéon de

artistas es poco representativa con un nimero muy escaso de participantes:

Tabla 26. Artistas flamencos del primer periodo

Artista Porcentaje de aparicion
Manolo de Badajoz 33,33%
Maestro Frasquillo 33,33%
Carmen Amaya 16,67%
Cepero 16,67%
Desconocido 16,67%

Fuente: Elaboracion propia

8.2.2. Etapa de expansion 1942 — 1945

El primer dato destacable de esta etapa es que se observa un viraje de la materia de los
eventos del flamenco hacia el final del diario, ubicandose en el mismo lugar que los
contenidos concernientes a la copla, ya que en el ultimo tercio se localizan el 81,82%

frente al 18,18% que han sido hallados en el segundo.
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Continuando con la extension de las noticias llama la atenciéon como se produce un
desplazamiento generalizado hacia las que ocupan menos de 31 palabras (75,75%). Entre
el computo restante el mas numeroso es el que se emplaza entre 61 y 90 con el 18,18%,
el porcentaje restante se divide a partes iguales entre los que se hallan entre 91 y 120 y
entre 121 y 150. Ademas, se ha detectado que en este periodo se produce un cambio muy
significativo en términos de exclusividad, ya que el 93,94% pasan a ser no exclusivas.
Ello implica que la revalorizacion del género comienza con su asociacion a otros
elementos. Pese a que siguen dominando los conciertos como forma principal de
representacion del flamenco (81,82%) en estas actuaciones se da cabida a otros géneros
musicales. Ademas, se comienzan a incluir en los espectdculos de variedades, que

suponen el 18,18% de los actos.

En esta fase del flamenco la artista con mayor indice de apariciones es Malena y su cuadro
flamenco (30,3%), tras ésta le sigue Rosita Pena (18,18%) y a continuaciéon Cuadro
Zambra del Sacromonte de Granada y Lidia de Lupe con mismo porcentaje (12,12%). El
resto de figuras, detallados en la tabla que se presenta a continuacioén, cuentan con una

unica aparicion.

Tabla 27. Artistas flamencos en el segundo periodo

Artista Porcentaje de aparicion
Malena y su cuadro flamenco 30,3

Rosita Pena 18,18%

Zambra del Sacromonte de Granada 12,12%

Lidia de Lupe 12,12%

Manolo Caracol 3,03%

Pepe Algeciras 3,03%

Hermanas Gavilan 3,03%

El Posadero 3,03%

Bonilla 3,03%
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Alberto Vélez 3,03%
Pepe Pinto 3,03%
Nifa de la Flor 3,03%
Niiio de la Huerta 3,03%
Miguel de Marchena 3,03%
Melchor de Marchena 3,03%
Lola Medina 3,03%
Juanito Valderrama 3,03%
Quico Casado 3,03%
Desconocido 9,09%

Fuente: Elaboracion propia

En este punto se observa un mayor numero de artistas que en el apartado anterior, este
hecho confirma que se comienza a revalorizar el género, ademas comienzan a observarse
en los programas figuras de peso y renombre tales como Juanito Valderrama, Pepe Pinto,
Melchor de Marchena o Manolo Caracol, entre los que se cuentan algunos de los artistas

mas relevantes de la copla.

8.2.3. Etapa de crecimiento 1946 — 1947

Reemprendiendo el tema del emplazamiento de los articulos relativos al flamenco, se
muestra una confirmacion de la ubicacion diagnosticada en el apartado anterior con datos
muy similares: el 82,89% se vuelven a encontrar en el ultimo tercio, 15,79% en el segundo

y, como novedad, el 1,34% en el primer tercio.

En lo relacionado con el tamafio de estas columnas, pese a que la categoria mas numerosa

es en la que se incluyen los que implican menos de 31 palabras, se contempla un aumento
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destacable en las categorias que implican entre 31 y 60 (31,57%) y entre 61 y 90
(17,11%). En lo relativo a la exclusividad se observa una continuidad con respecto a la

etapa precedente, pues el 96,05% vuelven a ser no exclusivas.

Prosiguiendo con el tipo de espectaculos destaca un cambio muy drastico en la categoria
de espectaculos de variedades, que pasan a ser los mas representativos para el flamenco
con el 90,79% de los eventos. Los conciertos se desploman hasta el 5,26% y el 1,32%

restante se corresponde con la temadtica cinematografica.

Se concluira el comentario de la etapa con la enumeracion de los artistas mas recurrentes
que se han hallado durante el estudio. En este caso la artista con mayor concurrencia es
Malena con 43,42%, seguida de Lola Ortega 27,63%, el resto tienen un nimero muy
inferior de actuaciones. Cabe destacar que en esta fase se disparan hasta casi la mitad el
numero de eventos en los que no se especifican los participantes (47,37%). De ello se
desprende que es mas importante el contenido, el flamenco, que quienes lo ejecutan, de
lo que se deduce que el género se antepone a los artistas, compositores, etc. algo que
contrasta con el resto de estilos musicales estudiados, donde en la mayoria de ocasiones

se antepone el o la artista a la musica.

El resto de personajes implicados se detalla en la siguiente tabla:

Tabla 28. Artistas flamencos en el tercer periodo

Artista Porcentaje de aparicion
Malena 43,42%

Lola Ortega 27,63%

Gabriela y sus doce gitanas 5,26%

Carmen Amaya 2,63%

Las diez Macarenas 1,32%

Nifia Maria Cristina San Lorenzo 1,32%

Niiia Macarena Teba 1,32%

Principe Gitano 1,32%

Fuente: Elaboracion propia
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8.2.4. Etapa de estabilizacion 1948 — 1951

La tultima etapa, con el mayor nimero de noticias (180), mantiene en ultimo lugar lo
relativo al flamenco, con el 88,89% en el ultimo tercio, el 8,89% en el segundo y tan solo
un 2,22% en el primero. Como se observa ello implica un retroceso en términos de

visibilidad con respecto al tramo anterior.

Retomando la cuestion de la longitud el elemento mas significativo es que por primera
vez el rango que incluye los articulos entre 31 y 60 palabra es el méas numeroso (63,28%),
el de menos de 31 pasa a segundo lugar con el 27,68%, en tercer lugar, se emplazan los
situados entre 91 y 120 (7,34%) y el porcentaje restante albergan mas de 121 palabras.
Este dato implica que el género adquiere un peso mayor que en las fases anteriores.
Asimismo, se ha detectado una ligera variacion en lo relacionado con la exclusividad, ya
que en este momento los eventos exclusivos ganan un poco de peso (17,51%), no

obstante, siguen predominando los que no lo son (82,49%).

Los espectaculos de variedades repiten como espectaculo mas recurrente 66,67%, ello
muestra un ligero retroceso motivado principalmente por una nueva forma de
espectaculo, cuya irrupcion se produce en 1950, las cenas espectaculo, que suponen el
22,22% de la etapa final. Los conciertos se sitian en tercera posicion con el 7,78% y el

0,56% lo ocupa el cine.

Finalmente, en lo que respecta a los artistas flamencos la figura con un mayor numero de
apariciones es Malena con el 28,33%, a ésta le sigue el Trio ABC y la Gitanilla Remedios,
ambos con 11,67%. Las personalidades que le suceden, ya a una cierta distancia, son
Ramoén Montoya y Emilia y sus flamencas, los dos con 3,53%. Tras estos el resto de
representantes del flamenco presentan porcentajes inferiores al tres por cien y se ilustran

en la siguiente tabla:
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Tabla 29. Artistas flamencos en el cuarto periodo

Artista Porcentaje de aparicion
Malena 28.33%
Gitanilla Remedios 11,67%
Trio de Oro 2,35%
Hermanas Rodriguez 1,76%
Nifio Bregenal 1,18%
Macarenas 1,18%
Carmen Mora 1,18%
Niiio de San Lorenzo 0,85%
Gaspar de Utrera 0,85%
Rafael Ruiz 0,85%
Pepe Marquez 0,85%
Luis de Miguel 0,85%
Cantaor Niifio de Almaden 0,85%
Pepe Marchena 0,85%
Lolita Sevilla 0,85%
La Quica 0,85%
Rogelio Reguera 0,85%
Carmen Amaya 0,85%
El Abuelo 0,85%
Rafael Romero 0,85%
Niiio de la Mancha 0,85%
Gitanillo de Triana 0,85%

Fuente: Elaboracion propia
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Finalmente, es necesario resaltar el alto nimero de eventos que se han recopilado en los
cuales no se han determinado los intérpretes flamencos, en concreto en el 40,59% de los
casos, con lo que se repite aquello que fuera diagnosticado en la etapa anterior, es mas

importante la misica y publicitar el evento como flamenco que sus ejecutantes.

8.3. Valoraciones acerca del flamenco

La relacién entre flamenco y franquismo estuvieron corrupta desde sus inicios por el
estereotipo ramplon, pintoresco y banal, que el régimen se obstind en asignarle, ignorante
de su ascendencia gitana, con el Unico objetivo insertarlo en el modelo cultural del

pensamiento unico (Ladrero, 2016, pag. 185).

En consecuencia, la posicion que toman las organizaciones con respecto al flamenco
revela que éste atn no se encuentra del todo asimilado por el Régimen y prefieren
asociarse con otros géneros. En consecuencia, pese a que los datos indiquen que en este
marco temporal se inicia la revalorizacion del género, éste atin no ha logrado asentarse y

alcanzar el reconocimiento que lograra mas adelante.

Como resultado de ello en el flamenco apenas se encuentran actos con vinculacion
politica. Otra posible explicacion de este hecho puede hallarse en que el flamenco habia
logrado acomodarse a los cambios politicos de la II Republica (Madrilejos Mora, 2010,
pag. 13). Con el cambio de gobierno esta musica tuvo que hacer un ejercicio de

desvinculacion ideoldgica que le costaria un cierto tiempo.

La solucion de esta coyuntura fue acomodarse en los espectaculos de variedades en los
que el cante y baile flamenco se convirtieron en un elemento colorista que muchos
expertos criticaron por cultivar las formas mas populares y con menor valor artistico

como los fandangos o las sevillanas.

Esto implica una banalizacion del arte que parte de la simplificacion de los espectaculos
para alcanzar al gran publico. Este hecho alcanzo6 sus cotas maximas de reduccionismo
estereotipado durante el franquismo y sera conocido como el nacional-flamenquismo (de

Santiago Ortega, 2018, pag. 105).

Como se ha podido comprobar las principales figuras del flamenco de esta época no son

las mas recurrentes, de hecho, en muchos casos no se ha documentado mas de una
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actuacion. En parte ello se debe a que para los artistas flamencos es mas facil actuar en
privado para una figura acaudalada, como un militar, un politico que en espectaculos

publicos.

En consecuencia, los afos inmediatamente después de la guerra muchos artistas
flamencos se ven obligados a actuar en juergas y fiestas particulares de funcionarios del
régimen y la bravuconada falangista apegada a la camaderia violenta de la guerra
(Ladrero, 2016, pag. 184).

Como resultado, el género se desliga de las clases media y baja, ya que esta audiencia no
puede permitirse contratar a los cuadros flamencos, un clima en que muchos apenas tienen

suficiente para comer.

Pasando a las organizaciones que promueven las actuaciones flamencas se ha encontrado
una gran similitud con los eventos de copla. Por regla general éstos se vinculan a
promotores, empresarios, particulares o los propios artistas quienes no tienen una

vinculacion directa con ninguna de las familias del régimen franquista.

En el tema de la ubicacion se encuentra una concentracion de eventos en un unico punto
sin precedentes. Mas del 90% de las actuaciones se emplazan en Sevilla, frente a algo
mas del 9% que se ubica en Madrid. Estos datos no deben tratarse como absolutos, pero
revelan que pese a que haya una cierta programacion de audiciones flamencas en Madrid

el lugar con una mayor penetracion y aceptacion es espacio que lo vio nacer: Andalucia.

La etapa del crecimiento no solo implica un mayor nimero de noticias, sino que también
se han detectado articulos con una mayor longitud y se comienzan a posicionar en lugares

con mayor visibilidad.

Pese a que se pierda visibilidad en la etapa final, ésta se compensa con el aumento de
peso de la longitud de sus articulos en los que se comienzan a registrar algunos de gran

tamano.

En los dos ultimos periodos estipulados se observa la irrupcion del flamenco en los
espectaculos de variedades. En dichas galas éste se muestra en su faceta mas amable,
aunque como contraprestacion su nivel artistico es inferior, algo que debe entenderse
como los primeros intentos de popularizar el género. Algo muy similar sucede con las
cenas espectaculo detectadas entre 1950 y 1951. En ellas se proyecta también un estilo

muy liviano y llevadero dirigido a ambientar en lugar de a protagonizar, algo ajeno a la
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esencia flamenca. No obstante, estas formas de espectaculos deben considerarse como el

germen del estatus que alcanzaria el flamenco en la década de los cincuenta.

Entre los elementos mas destacados del auge de las dos tlltimas etapas esta el gran nimero
de actuaciones flamencas en las que no se determinan sus intérpretes, algo que no sucede
en los otros géneros musicales estudiados. Ello revela que en el primer flamenco es mas
importante la programacion de este tipo de musica que las figuras que lo ejecutan, por
extension ello implica que no hay un gran nimero de figuras en este periodo o que éstas

no hacen grandes eventos publicos.

A partir del segundo periodo el artista con un mayor nimero de actuaciones es Malena y
su cuadro flamenco y tras ésta se sitiian elencos protagonizados por mujeres como Rosita
Pefia, Lola Ortega o “La Gitanilla Remedios”. Este hecho marca un sesgo muy concreto
en la personificacién del flamenco, pues parece que trata de vincularse con la figura
femenina andaluza y el baile como foco central de la actuacion. Ello marca una tendencia
hacia una cierta relajacion y popularizacion del flamenco, ya que en lugar de buscar la
pureza del estilo se opta por hacerlo méas accesible al publico general mediante el énfasis

en elementos coloristas y mas amables como el baile o estilos del flamenco mas afables.

Es necesario destacar que con el cambio de década se produce un cambio en la percepcion
social del flamenco y comienza a incluirse en los eventos de la alta sociedad franquista

como demuestra el siguiente articulo:

En la residencia da los marqueses de Casa Pizarro se celebro anoche un baile ofrecido a sus
amigos de juventud por el tnico hijo de los duefios de la casa, Alvaro Alonso-Castrillo y
Romeo.

Asistieron numerosas y encantadoras jovenes entre las que figuraban varias presentadas en
sociedad recientemente: La animacion no decayd un momento, prolongandose el baile hasta
las primeras horas de la mafiana. Se sirvio una espléndida cena, y de madrugada actud con
mucho éxito un cuadro flamenco. Bien entrada la mafiana se sirvieron unas castizas sopas de
ajo como remate y despedida.

Realzaron el esplendor de la fiesta los amplio. salones, amueblados en puro estilo francés del
siglo XVIII y en los que se pueden admirar numerosas obras de arte, entre ellas cuadros de
Hubert Robart, Fragonard, Houasse y Vernet; unos magnificos bronces de Clodion y una
muy completa coleccion de porcelanas del Buen Retiro que decoran el cernedor.

Los marqueses de Casa Pizarro, ella luciendo elegante traje de encaje negro, atendieron a los
invitados de su hijo amablemente, ayudados por un reducido grupo de amigos, ya que la
brillante fiesta fue principalmente de juventud (Fiesta de juventud, 1949, pag. 17).

En resumen, el flamenco de este periodo se caracteriza por los siguientes elementos:
dominacion de Andalucia frente al resto, el traspaso y permeabilidad de artistas hacia la

copla, una gran irregularidad y, por regla general, eventos mas bien pequefios o ubicados

195



Resultados

en espectaculos de variedades en los que el flamenco es un componente accesorio y

pintoresco mas.

En definitiva, el flamenco en el primer franquismo se encarna en la imagen de la bailaora
andaluza con rasgos de etnia gitana con traje y manton de flores, la cual ocupa el primer
plano y es acompafiada por un fondo musical secundario compuesto por el cante y el
toque de guitarra. Un perfil que comenzaria a exportarse fuera de nuestras fronteras a
partir de la década de 1950, como muestra el concierto de “La Quica” en el Covent Garden

de Londres, expuesto con anterioridad.
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9. Conclusiones

La musica tiene para el franquismo la capacidad de traer al presente elementos pretéritos
al tiempo que es capaz de evocar escenarios idealizados y se utilizd6 con fines

propagandisticos en la primera etapa de la dictadura.

Tras el éxito militar de los sublevados era necesario iniciar el proceso de reconstruccion
nacional e imponer una serie de valores morales, religiosos y convencionalismos opuestos
a la etapa precedente. Sin embargo, el franquismo no parte de unos ideales concretos
como los fascismos aleman o italiano, sino que Unicamente parte de la oposicion a un

sistema y tras la contienda debe erigirlos.

En este escenario el unico valor firme es la religiosidad catdlica, en cambio los ideales
fascistas nunca terminan por asentarse. Como resultado el modelo de pais franquista parte
de la imprecisién, no obstante, entre sus ideales se encuentra el tradicionalismo, que
puede interpretarse como una idealizacion del pasado. Es por ello que a partir de este

momento seran constantes las referencias al pasado glorioso del Imperio Espaifiol.

En ese sentido la musica tiene un valor determinante, ademas dentro del paradigma de la
identidad nacional la musica ocupa una posicion privilegiada ya que é€sta, en sus distintas
variantes, surge del pueblo como una forma de expresion que abarca desde la felicidad a
la tristeza mas profunda, pasando por el éxtasis religioso o la exaltacion militar. Ademas,
también puede cumplir una funcion narrativa o decorativa confiriéndole a los actos en los

que se inserta de un estatus mas elevado.

El primer objetivo principal de la investigacion era el de descubrir como se construyo6 la
nueva identidad nacional franquista a través de la musica en el primer franquismo (1939-
1951). Algo que se ha logrado alcanzar mediante la consecucion de los distintos objetivos

secundarios.

e En primer lugar, se ha determinado que los cambios en la direccion politica del
Régimen repercuten directamente en la musica culta occidental tanto en su
programacion como estética. Como se ha podido comprobar los programas de este
periodo tienden hacia un cierto paternalismo hacia la musica de este pais y sus
compositores, logrando posicionar el nacionalismo musical, un estilo que ensalza
los elementos propios de Espaiia, entre los mas interpretados. Ademas, también

se ha observado como la escenificacion del poder de la iglesia se va acrecentando
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conforme avanza la década de los cuarenta, al tiempo que la influencia de Falange
va decayendo, en el ambito musical ello se produce principalmente a través de las
organizaciones que instigan la actividad musical.

e En segundo lugar, se ha determinado que el folclore espafiol se emplea para
reforzar la identidad de Espafia a través de una escenificacion el la cual se unen
musica, baile y vestimenta enfatizando una imagen costumbrista afin con la idea
del régimen. En ella la poblacién expresa principalmente gozo y fiesta a través de
la musica y baile. En consecuencia, puede afirmarse que este tipo de musica se
convierte en un modo de expresion y comunicacion popular legitimada por el
franquismo. Ademas, se ha descubierto que este tipo de musica tiene implicitos
una representacion del modelo de mujer instigado desde las instituciones
franquistas en la cual se asocia a la sumision, asexialidad, fragilidad y espiritu de
sacrificio.

e En tercer lugar, se ha determinado que se produce un auge de la copla,
especialmente a partir de 1944 con la irrupcion de los espectaculos folcloricos,
¢éstos inciden en una serie de imagenes y cualidades muy proximas a las de la
musica folclorica y que ademas acentiian el vinculo de “lo espanol” con “lo
andaluz”, un folclore al cual no se asocian elementos rupturistas como el vasco o
catalan.

¢ Finalmente se ha observado cémo varia la percepcion del flamenco por parte del
régimen durante los afios del primer franquismo. En la inmediata posguerra se ha
observado que es un género parcialmente desterrado por sus vinculos politicos
con la IT Republica, una etapa de esplendor para esta musica. Tras un pasar una
depuracion sistematica comienza a recuperarse, a partir de 1942, y se caracteriza
por una destacada permeabilidad entre esta musica y la copla. Su evolucion en la
década de los cuarenta lleva a preponderar la danza al cante y a transformarse en
un componente accesorio de espectaculos mayores. Ello produjo, ya en la década
de los cincuenta, se asociara el flamenco a la bailaora, asimismo comienzan a
incluirse eventos flamencos en los actos de la sociedad franquista y a exportarse

como referente cultural.

En términos generales, se han descubierto una serie de caracteristicas comunes entre los
distintos géneros musicales. En relacion a la musica culta se ha descubierto que los
compositores espafioles mas interpretados son andaluces o en el caso de Albéniz presenta

un destacado caracter andalucista. El tipo de folclore y la comunidad mas representada
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en No-Do es la andaluza. Por otro lado, tanto los compositores como intérpretes mas
destacados de la copla en el primer franquismo son también andaluces. Finalmente se ha
demostrado que el flamenco, que ya de por si es una musica prominentemente andaluza,

de este periodo se caracteriza por anteponer la figura de una bailaora andaluza.

Este patron no es casual, pues se produce de manera continuada durante afos y cada vez
de manera mas clara, implica una clara intencionalidad que es la creacion de una imagen
de pais, los inicios de la marca Espafa representada por una mujer andaluza con un traje
de corte folclorico y un mantdén cantando o bailando una musica acorde a la idea
representada, una féormula que aun sigue empleandose en algunos ambitos. Ademas, se
ha demostrado que ya a principio de la década de 1950 ya comienza a exportarse esta

estampa al extranjero.

Pese a que con anterioridad a este periodo se produzca en la esfera musical una
fascinacion del elemento folclorico de raiz andaluza, no es hasta el franquismo que se
produce una apropiacion y monopolio efectivo del mismo al transformarse en el maximo
referente de la espafiolidad. Ademas, se hace evidente su uso al emplearse como una

imagen que se envia al exterior.

En consecuencia, parece que de manera intuitiva o consciente desde Espafa se llevan a
cabo los tres acciones que Anholt determina para cambiar la percepcion del pais de la

poblacion de otras nacionalidades (2008, pags. 196-197):

1. En primer lugar, se determina que los paises objetivo son lugares como Argentina
o Inglaterra, en los que la idea de la espafiolidad estd vinculado principalmente a
una idealizacion de sus costumbres y folclore, algo que aun hoy sucede y se
relaciona a Espafia con el flamenco y los toros, lo que da fe de el éxito en este
proposito.

2. En un estado totalitario como la Espafia franquista la cooperacion entre los
distintos ambitos es impuesta desde las instituciones superiores, con lo que la
narrativa nacional se encuentra completamente unida y apenas se producen
distensiones en el discurso.

3. Cada sector musical desarrolla una version propia del mismo subproducto
cultural, erigido en torno al andalucismo en sus distintas vertientes. Tanto la
musica culta, como el folclore y la copla exaltan los rasgos andaluces en perjuicio
del resto de tipismos nacionales, los cuales quedan relegados a segundo plano. En

el ambito internacional esta imagen es Unica y novedosa, lo que atrae la atencion
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internacional de una manera muy potente, algo que se magnificara en relacion al
flamenco en las décadas de los cincuenta a setenta con figuras como Antonio

Mairena, Paco de Lucia, Enrique Morente, entre otras prominentes figuras.

Por otro lado, en lo referente al papel que desempefian las mujeres en la musica de este
periodo se ha podido constatar que, aunque en un gran numero de ocasiones ocupen roles
principales éstas nunca se emplazan como compositoras o directoras, es decir a la mujer
se le permite la capacidad de reproduccion y escenificacion de la musica de casi todos los

ambitos (con excepcion de formar parte de orquestas) pero nunca como creadora.

En relacion a las cuatro categorias establecidas por Muiliz en relacion a la musica como
factor propagandistico (1998) la mas habitual es la musica autonoma pues el vinculo se
establece de manera posterior. No obstante, de manera circunstancial se han detectado
casos musica consciente, realizada desde la partitura, implica fundamentalmente la

interpretacion del himno de Espaia en determinados actos.

Ello se relaciona con las distintas tipologias de la propaganda definidas por Huici (2017,
pags. 24-25) ya que la musica descrita puede asociarse con la propaganda gris
principalmente, pues sus organizadores son, por regla general, parcialmente reconocibles
o directamente desconocidos. Ademas, también concuerda con su finalidad, la censura,
ya que el uso propagandistico de la musica se vincula con la distraccion o silenciar ciertos
elementos, como la situacion de aislamiento internacional o la falta de recursos,
reconduciendo la atencidn a escenas musicales mas amables o enalteciendo las
caracteristicas inefables de la patria. Asimismo, este tipo de propaganda suele emplearse

en regimenes totalitarios como el espafiol.

Para terminar de exponer cémo se emplea la musica con fines propagandisticos
seguidamente se relacionaran las categorias de la propaganda de Pares i Maicas (1992,

pags. 86-192) con el uso que dio de ella el franquismo:

A. El franquismo como sistema autoritario adopta un tono excluyente y
monopolistico en la que no se permite la actuacion de otros actores, su relacion
con la musica se aprecia en la escasez de las vanguardias europeas en el ambito
de la musica culta y a la preponderancia de la musica propia frente a la externa.

I.  Total: las organizaciones emplean todos los medios de comunicacion
posible. En el caso de la musica puede contarse como una forma de

comunicacion mas a través del cual se expresé un concepto, modelo o
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idea de Espafia. Ademdas, como se ha podido comprobar en la
investigacion, para transmitir dicho mensaje se emplearon una gran
variedad de canales, prensa escrita, radio, cine, No-Do, conciertos, etc.

II.  Dogmatico: como se ha expuesto con anterioridad todos los estilos
musicales confluyen en una idealizacion de lo andaluz como principal
referente.

III.  Continuada: se produce desde todas las vertientes musicales de manera
continuada, ademas ésta se hace mas evidente conforme desde el
franquismo concretan la imagen.

IV.  Imperceptibilidad: como se ha podido comprobar en todos los géneros
musicales por regla general no se conocen los instigadores de las
actividades o se conocen de manera sesgada.

B. El vinculo entre propaganda y educacion y musica se evidencia con la reforma
educativa que se produce en 1942 por la cual se dispone el nuevo marco regulativo
de la educacion musical.

C. Como elemento cultural la musica es susceptible de ser alcanzada por la
propaganda y ademas estd presente en todos los subsistemas sociales, politicos,
economicos, religiosos y sociales.

D. El uso efectivo de la musica franquista se emplea para ensalzar una serie de
valores e ideas, una imagen muy precisa que se ha explicado con claridad en
apartados anteriores.

E. Su ambito inicial es el nacional con escasas apariciones fuera de las fronteras
espafiolas, no obstante, se convertira a partir de los cincuenta en un elemento
caracteristico del pais que servira para representarlo en el exterior.

F. En el caso espafiol se evidencia que el uso propagandistico de la musica esta
presente tanto en momentos bélicos, como durante el transcurso de la IT Guerra
Mundial, como en tiempos de paz, a partir de 1945. Solo cambian dos aspectos,
cada vez es menos evidente, pues las instituciones son cada vez mas confusas o
se asignan a unas que parece que no tienen determinada una ideologia concreta, y
las técnicas ya que conforme van ampliando medios incorporan mas modos de

difusion.

La respuesta afirmativa de cada uno de los postulados que se han recabado para
determinar si un determinado acto de comunicacion puede ser considerados como

propaganda han sido positivas, por consiguiente, cabe afirmar que se cumple el segundo
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objetivo general propuesto, evaluar si la musica se emplea con fines propagandisticos en

el primer franquismo, pues la musica se emplea con fines propagandisticos en el primer

franquismo.

También se ha podido establecer un perfil evolutivo a través de los datos obtenidos en los

cuatro géneros musicales, una fluctuacion conjunta que puede interpretarse como una

politica cultural integral destinada a reforzar los vinculos con ciertos paises y/o para

ofrecer una imagen interna de solvencia, normalidad y prosperidad. Ademas, esta

actuacion global puede dividirse cuatro periodos generales que componen las

caracteristicas generales del primer franquismo en cuatro periodos distintos:

1.

Inicial 1939 a 1943: En ella se presenta un panorama en el que se trata recuperar
la normalidad musical al tiempo que los géneros musicales deben amoldarse al
nuevo paradigma cultural, el cual trata de desterrar todos los signos posibles de la
IT Republica. Todo ello confluye en un ambiente musical que cuenta con una gran
afluencia e influencia de intérpretes italianos y alemanes (principalmente a través
de los distintos institutos culturales) al tiempo que el flamenco se encuentra en un
punto critico, en el que no encuentra su espacio, y se estan definiendo los roles de
la musica folclérica y la copla, en las que se comienza a imponer la raiz andaluza.
Nuevo escenario internacional 1944 a 1946: El desenlace de la II Guerra Mundial
desencadena un proceso de adaptacion en el régimen el cual se traduce en una
reivindicacién de lo propio frente a lo extranjero. En este punto se definira la copla
como espectaculo escénico en el que se insertaran elementos costumbristas
especialmente andaluces, el flamenco inicia timidamente su revalorizacion y
empieza a descubrir su lugar en la Espana franquista. Por su parte la musica culta
hace un esfuerzo mayusculo, especialmente desde las instituciones del régimen
para que no se noten las consecuencias de la guerra, ruptura de relaciones
diplomaticas externas y la consiguiente falta de concurrencia de artistas externos.
Nueva regulacion del panorama musical 1946 a 1948: Esta etapa se caracteriza
por la irregularidad, al tiempo que los géneros flamenco y folclorico experimentan
un abultado crecimiento, signo del beneplacito del Régimen y su consecuente
revalorizacién social, la copla experimenta una ligera decadencia y la musica culta
entra en una crisis sectorial que terminara con una especie de refundacion de sus
paradigmas musicales.

Etapa final — inicios de la internacionalizacion musical 1948 a 1951: Tanto el

flamenco como el folclore crecen un poco mas y se asientan dentro de la cultura
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franquista, al tiempo la copla toma un nuevo impulso y la musica culta logra salir
de su crisis interna mediante una regeneracion musical, tanto de estilos como de
agrupaciones, al que se le une la mejora de las relaciones exteriores, lo que permite
una destacada afluencia de musicos de otros paises. Ademas, como resultado del
fin del aislacionismo y la recuperacion econdmica, en este periodo se comienza a
instaurar el uso de la musica espafiola como embajadora del pais como demuestran
los conciertos y giras que se produjeron entre 1949 y 1951 a distintos paises como
Argentina (con los grupos de Coros y Danzas de la Seccion Femenina) o Inglaterra

(Banda Municipal de Valencia y el cuadro flamenco de “la Quica”).

Figura 5. Etapas generales de la musica en el franquismo
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En términos generales la etapa en la que presenta una mayor escenificacion de las distintas
familias ideologicas del régimen es la primera etapa. Ademas, incluso en géneros como

la copla se encuentran actos directamente vinculados con el partido, sindicato o Alemania.

Evidentemente el género musical que presenta una mayor influencia extranjera es la
musica culta, dado que esta es la unica que se presenta de igual modo en todos los paises

que tratan de ejercer su influencia sobre Espaiia.

En ese sentido cabe destacar que durante la guerra mundial el franquismo tenia reducidas
sus relaciones en el &mbito de la cultura fundamentalmente a lo que le facilitaban los dos
regimenes a los que se encontraba asociado, en apariencia similares, Italia y Alemania

(Beneyto Pérez, 1991, pag. 200).

En lo concerniente a las celebraciones politicas la musica no suele ser un elemento
central, dado que el fuerte caracter militar del régimen franquista de este periodo se opta
por desfiles militares en los que la musica esta presente en forma de marchas militares y
en algunos puntos de las celebraciones en forma de recepciones, que por regla general
son de tipo folclérico. De este modo por un lado se acenttia el vinculo del franquismo con
el ejército al tiempo que se establecen los lazos con el pueblo llano a través del

folclorismo.

Uno de los elementos mas caracteristicos que se han hallado a lo largo del estudio es el
énfasis que se hace en este periodo a asignarle la etiqueta de folcldrico a todo lo que sea
susceptible de ser genuinamente espafiol. Dicho término se emplea de manera
indiscriminada para referirse desde la musica nacionalista espafiola, hasta al flamenco,

pasando por eventos de la copla, usualmente designados como espectaculos folcloricos.

El término folclérico es una conjuncion que une las palabras inglesas folk, que hace
referencia a el pueblo, y lore, una palabra que se asocia con el saber, el conocimiento. En
consecuencia, el significado etimologico original implica el conocimiento del pueblo, no
obstante, parece que en el paradigma cultural espafiol se desecha este sentido y se

aproxima mas a “genuino”, una especie de marca de lo propio para desmarcarlo del resto.

Como resultado podria establecerse hasta que la palabra folclore tiene un cierto interés
como propaganda ya que parece referir a “lo nuestro”, aquello que hay que cuidar,
preservar al tiempo que se ensalza como referente y modelo de la Espafia ancestral,

inmaculada despojada de los excesos republicanos.
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Finalmente pese a que este trabajo este completado ha suscitado una serie de interrogantes
que es conveniente exponer con el objetivo de abrir futuras vias de investigacion que

completen la imagen del paradigma cultural franquista.

Por un lado, seria conveniente estudiar si la imagen de la espafiolidad proyectada por la
musica tiene su analogo en el resto de manifestaciones artisticas, como pintura, artes
plésticas o arquitectura, y en caso afirmativo como se vinculan entre ellas, si existe algin

organismo superior que las coordine como elemento propagandistico.

Por otro lado, se ha establecido una continuidad en los propdsitos propagandistas en
relacion a la musica en el periodo autarquico, pero seria interesante descubrir si éstas
perduran durante el periodo aperturista y dilucidar hasta qué punto se extienden o si

pueden llegar a conectarse hasta nuestros dias.

Se ha descubierto un uso efectivo de la musica como elemento propagandistico en un
lugar concreto en un periodo determinado, no obstante, en el transcurso de la construccion
del marco tedrico no se han hallado mas que unas referencias tangenciales con el concepto
de musica y unos pocos articulos que aborden el tema desde la perspectiva de las
relaciones publicas y la comunicacion, tanto en lo referente a la creacion de la identidad
nacional como en el concepto de propaganda. Como resultado, seria muy enriquecedor
enfocar los esfuerzos en la creacion de una formulacién tedrica que implique el uso de la
musica en dichos campos del modo que se ha efectuado en la esfera audiovisual que acote

sus usos, tanto pasados como en forma de modelos.
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Anexo 1: Listado de intérpretes internacionales, nimero de

actuaciones y paises

Numero
casos

Italia

de  Porcentaje Intérpretes

1939
1940
1941
1942
1943

1944
1945
1946

1947

1948

1949

1950

1
33
49
31
9

35

20

23

28

24

5,26 %
7,93 %
11,45 %
8,33 %
2,29 %

1,97 %
7,19 %

5,93 %

6,08 %

6,7 %

5,29 %

Maria Luisa Fulgenzi, Trio Casella
Benedetti,
Compania de 6pera italiana

Umberto Bisi, Orquesta de la Camara
Real del Conservatorio de Napoles

Salvatore Romano, Brero, Mazzacuratti

Orquesta de Camara de Milan, Nuevo
Trio Italiano, Cuarteto Roma, Brero,
Mazzacuratti, Di Steffano, Manachini,
Annovazzi

Piero Biasini, Maria Caniglia, Ferraresi,
Enrico Pierangeli, Coro de Madrigalistas
de Milan, Cuarteto Poltronieri, Beniamo
Gigli, Agrupacion de Camara de Milan,
Cuarteto Roma, Manachini, Stefanoni,
Massini, Manacchini, Oltrabella,

Cuarteto Roma, Bagarotti, Otmar
Nussio,Napoleone Annovazzi, Tito
Schipa, César Ferraresi, Norina Greco,
Ricardo Brengola, Ballets de la Opera de
Roma, Franco Gulli, Carlo Zecchi, Maria
Caniglia, Ornella Rovero, Ebe Stignani,
Giuleta Simionato, Beval, Borgonovo,
Giunfa, Ghirardini, Moraro, Modesti,
Badiali

Pierino Gamba, Paolo Spagnolo, Franco
Gulli, Maria Caniglia, Renzo Pigni,
Palmira Vitali-Marini, Luigi Borgonovo,
Ettore Bastinini, Quinteto Academia
Chigiana de Siena, Vincenzo Marini,
Previstali, Nuevo Cuarteto Italiano,
Ricardo Brengola, Giannella di Marco,
Roberto Benzi

Trio Poltronieri, Orquesta Maggio
Musicale Fiorentino, Giuseppina Arnaldi,
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Mario Filippeschi, Fistonlari, Orquesta de
Camara de Milan Enrico Mainardi,
Roberto Benzi, Paolo Spagnolo, Alceo
Galliera, Alfredo Rossi, Aldo Ciccolini
Aldo Ciccolini, Germano Arnaldi, Nuevo
Cuarteto Italiano

1951 17 3,03 % Collegium Musicum Italicum, Trio Renzi-
Roidini-Selmi, Nuovo Quartetto Italiano,
Paolo Spagnolo, Aldo Ciocolini, Alfredo
Rossi, Quinteto Boccherini, Giannino
Carpi, Gébrici, Silvia Naccari, Pierino
Gamba

Francia
Aiio Numero de Porcentaje Intérpretes
casos

1939 0 0

1940 14 3,37 %

1941 26 6,07 % Maurice Merechal, Ginette Doyen,
Fournier

1942 9 2,42 % Robert Soetens, Michelin, Thibaud

1943 22 5,6 % Lelia Gousseau, Robert Soetens, Eugene
Reuchel,

1944 8 1,66 % Nicolas Arene, Robert Soetens, Leia
Gousseau

1945 25 5,47 % Jacques Fevrier, Leila Gousseau, Noela
Cousin, Charles Lebout, Paul Loyonnet

1946 21 4,31 % Paul Loyonnet, Leila Gousseau, Thibaud

1947 6 1,78 % Eugéne Reuchsel, Eliane Magnan, Lelia
Gousseau

1948 7 1,85 % Ernest Bour, Lelia Gopsseau, Ginette
Guillamont, Opera y Opera Cémica de
Paris, Maurice Gendron

1949 35 8,37 % Jean Marie Darré, Cuarteto Calvet, Reine

Gianoli, Orquesta Colonne, Francis
Poulenc, Arthur Honnegger, Trio
Pasquier, Orquesta Lamoureux, Fabienne
Jacquihot, Jeanne Demessieux, Quinteto
de Viento de Paris, Thibaud, André
Navarra, Eugene Bigot, Ennemond
Trillat, Paul Loyonnet, Jean Fournier,
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1950

1951

22

39

Numero de
casos

4,84 %

6,95 %

Compaiifa Francesa de Opera, Cuarteto
Loewenguth

Petits Chanteurs de la Cote d’Azur,
Alfred Cortot, Ernect Bour, Orquesta
Lamoureux, Christian Ferras, Eugéne
Reuchel, Michelin, Cuarteto Loewenguth,
Thibaud, Fabiene Manjon, Roger Barnier,
Adrien Legros, Maurice Gendron, Claude
Becke

Christian Ferras, Samson Francois, Rene
le Roy, Jacques Ferrier, Ballet de la Opera
de Paris, Eugene Bigot, Cuarteto
Femenino Francés, Bernard Michelin,
Thibaud, Claude Delvincourt, Pierre
Sancan, Devy Erlih, Lelia Gousseau,
Orquesta de Camara Taffanel, Fabiene
Jacquinot, Margarite Long, Grumiaux,
Maurice Merechal, Fournier, Trio
Francés, José David, Henry Band, Paulina
Piedelievre, Germaine Loroux, Louis
Froment,

Alemania

Porcentaje Intérpretes

1939
1940
1941

1942

1943

1944

1945
1946
1947
1948

16
36

32

44

22

14

3.85%
8,41 %

8,6 %

11,2 %

4,57 %

0,44 %
2,87 %
1,48 %
0,79 %

Hugo Balzer, Karajan, J. Strauss, Wolf

Orquesta de Camara de Berlin, Carlota
Dahmen

Orquesta Filarmoénica de Berlin,
Gieseking, Backhaus, Heinz Stanske,
Orquesta de Camara de Berlin

Orquesta de Camara de Berlin, Taschner,
Prachelt, Carlota Dahmen

Gerda Lammers, Fiedel Trio, Orquesta
Filarmoénica de Berlin, Krumscheid,
Gieseking, Carl Schuricht,

Heinz Unger

Franz von Hoesslin, Heinz Unger, Wolf
Albert Heinning, Heinz Unger

Heinz Unger, Kulenkampff
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1949 6 1,44 % Rosbaud, Erna Schlueter, Georg
Fassnacht, Hans von Benda, Winfred
Wolf

1950 14 3,08 % Imgard Mietusch, Hans von Benda,
Unger, Doris Doree, Wilhelm Schirp,
Christel Goltz, Hans Scmidt Isserstedt,
Gatholo Lessing, Orquesta de Camara de
Stuttgart

1951 22 3,92 % Wilhelm Kempff, Hans Muller Kray, Max
Lorenz, Trude Eipperie, Heinz Unger,
Alexander Krannhals, Hans Scmidt,
Eugen Jochum, Collegium Musicum,
Irmgard Mietusch, Orquesta Sinfonica de
Hannover, Orquesta de Camara de
Stuttgart, Compaiia del Teatro del Estado
de Wiesaden, Karlheinz Franke, Cuarteto
de Cuerda de Berlin

Polonia
Aiio Nuamero de Porcentaje Intérpretes
€asos

1939 0 0

1940 12 2,88 % Niedzielski, Friedman, Szeryng

1941 8 1,87 % Poltronieri, Niedzielski

1942 0,81 % Niedzielski

1943 6 1,53 % Henry Lewkowicz, Niedzielski

1944 11 2,29 % Geza Anda, Ina Bienzunska, Henry
Lewkowicz, Helen Benzef

1945 9 1,97 % Henri Lewkowicz, Niedzielsky

1946 4 0,82 % Henri Lewkowicz, Niedzielsky

1947 1 0,3 % Henryk Szeryng

1948 4 1,06 % Niedzielsky, Henryk Szeryng

1949 11 2,63 % Ida Haendel, Niedzielsky, Henryk
Szeryng

1950 18 3,96 % Witold Malcuzynsky, Henryk Szeryng,
Ida Haendel, Wassowsky, Elena Bensef,
Niedzielski

1951 3 0,53 % Niedzielski, Henryk Szeryng,

Malcuzynski
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Rusia

Aiio Niumero de Porcentaje Intérpretes
casos

1940 11 2,64 % Uninsky, Marianne de Gonitch

1945 13 2,84 % Nikita Magalov (Ruso-Francés)

1947 9 2,67 %

1948 18 4,76 % Original Ballet Russe

1949 7 1,67 % Nikita Magalov, Massimo Amfitheatrov,
Nikolai Orlov, Alexander Rorowsky,

1950 2 0,44 % Nicolas Orlov, Chavchavadze

1951 3 0,53 % Shura Cherkassky, Nikita Magaloff,

Suiza
Aiio Niumero de Porcentaje Intérpretes
casos

1942 4 1,08 % Adrian Aeschbacher

1943 1 0,25 % Franz Josef Hirt

1944 4 0,83 % Adrian Aeschbacher

1945 9 1,97 % Paul Baumgartner, Adrian Aeschbacher

1946 11 2,26 % Giovanni Bagarotti, Walter Frey, Paul
Baumgartner, Adrian Aeschbacher

1947 9 2,67 % Jacqueline Blancard, Richard Beck, Paul
Baumgartner

1948 6 1,59 % Pierre Colombo, Adrian Aeschbacher,
Sulima Stravinsky

1949 0 0

1950 2 0,44 % Robert Denzeler
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Portugal
Afio Numero de Porcentaje Intérpretes
casos

1941 5 1,17 % Freitas Blanco

1942 3 0,81 % Freitas Blanco

1943 4 1,02 % Marie-Antoniete Leveque de Freitas
Blanco

1944 7 1,46 % Antonio Ferro, Orquesta Sinfonica
Nacional de Lisboa, Freitas Blanco

1945 7 1,53 % Freitas Blanco, Florinda Santos, Helena
Costa, Orquesta Nacional de Lisboa,
Marie Freitas Blanco

1946 6 1,23 % Ivo Cruz, Kjolner, Stella Tavares, Maria-
Cristina Pimentel, Helena Costa

1947 4 1,19 % Angeles Presutto, Manuela Laborde,
Maria Antoniete Freitas Blanco, Noelia
Couto

1948 3 0,79 % Freitas Blanco, Helena Costa, Helena
Moreira

1949 5 1,2 % Maria Campina, Manuela Laborde,
Freitas Blanco Helena Costa,

1950 2 0,44 % Freitas Blanco, Maria Pinto

Hungria
Afio Numero de  Porcentaje Intérpretes
casos

1940 1 0,24 % Fernando Ember

1943 7 1,78 % Geza Anda, von Karoly

1944 3 0,62 % Eugenia Kemeny, Geza Anda,

1945 1 0,22 % Geza Anda

1946 1 0,21 % Geza Anda

1947 1 0,29 % Geza Anda

1948 9 2,38 % Cuarteto Hingaro, Gyorgy Sandor,
Cuarteto Vegh,

1949 3 0,72 % Geza Anda, Bela de Csillery

1950 3 0,66 % Dimitry Berberoff, Béla Csilléry
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1951 6 1,07 % Béla Siki, Eugen Szenkar, Irma
Schaichet, Trio Budapest, Thomas
Magyar,

Austria
Aiio Numero de Porcentaje Intérpretes
casos

1940 1 0,24 %

1942 2 0,53 % Coros Voces Blancas Catedral de Viena

1944 4 0,83 % Cuarteto Schneriderhan,

1947 1 0,21 % Starzinger

1949 5 1,2 % Anny Konetzni, Judith Hellwig,
Clemmens Krauss, Fiirtwangler

1950 6 1,32 % Swarowski, Hans Rosbaud, Octeto de
Viena

1951 5 0,86 % Orquesta de Camara de Viena, Gertrud

Grob Prandl, Wilma Lipp,

Bélgica
Aiio Nuamero de  Porcentaje Intérpretes
€asos

1948 2 0,53 % Pauline Marcelle, Tristan Risselin

1949 5 1,2 % Steven candael

1950 8 1,76 % Cuarteto Haydn, Edourd van Renoortel,
Ferdinand Quinet, Carlo van Neste,
Arthur Grumiaux,

1951 0 0
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Corea

Aiio Nuamero de  Porcentaje Intérpretes

casos
1942 4 1,08 Ekitai Ahn
1943 3 0,76 % Ekitai Ahn
1944 1 0,21 % Ekitai Ahn
1946 2 0,41 % Ekitai Ahn
1947 2 0,59 % Ekitai Ahn
1948 1 0,26 % Ekitai Ahn

Inglaterra

Aiio Nuamero de  Porcentaje Intérpretes

casos
1945 5 1,09 % English Singers Quartet,
1947 1 0,29 % Walter Starkie
1949 5 1,2 % Robinson, Malcom Sargent, Coro de

Mineros de Galés, Walter Starkie
1951 2 0,36 % Walter Starkie, Nura Haas
Holanda

Aiio Nuamero de  Porcentaje Intérpretes

casos
1948 2 0,53 % Paul van Kempen,
1949 5 1,2 % Cor de Groot, Johanna Martzy, Eduardo

Flipse,

1950 2 0,44 % Cor de Groot
1951 4 0,71 % Willem van Otterloo, Cor de Grot,
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Argentina
Afio Numero de  Porcentaje Intérpretes
casos
1940 2 0,48 % Ferrucio Calusio
1945 1 0,22 % Guichandut
1947 2 0,59 % Aurora Natola,
1950 2 0,44 % Maria Esther Méndez.
EEUU
Afio Numero de  Porcentaje Intérpretes
casos
1946 2 0,41 %
1950 2 0,44% Julius Katchen
1951 4 0,71% Julius Katchen, Nan Merrinan
Brasil
Afio Niumero de | Porcentaje Intérpretes
casos
1949 1 0,24% Mara Henrique
1950 3 0,66% Ofelia do Nascimiento, Leticia de
Figuerido
1951 1 0,18% Attala Soares
Chile
Afio Nuimero de  Porcentaje Intérpretes
casos
1951 4 0,71% Pedro d’ Andurin
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Japon

Afio Niumero de  Porcentaje Intérpretes

casos
1947 2 0,59% Toshiko Hasegawa

Monaco

Afio Niumero de  Porcentaje Intérpretes

casos
1949 1 0,24 Gran Ballet de Montecarlo
1950 1 0,22% Gran Ballet de Montecarlo

Noruega

Afio Niumero de  Porcentaje Intérpretes

casos
1951 2 0,36% Kirsten Flagstad, Jan Wolne

Rumania

Afio Niumero de  Porcentaje Intérpretes

casos
1947 1 0,3% Munteanu

Letonia

Afio Nuimero de  Porcentaje Intérpretes

casos
1949 1 0,24% Mascia Predit
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Republica Checa

Ano Numero de  Porcentaje Intérpretes

casos
1951 1 0,18% Orquesta Nacional de Praga

Venezuela

Ano Numero de  Porcentaje Intérpretes

casos
1951 1 0,18% Alirio Diaz
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Anexo 2: Listado de nimeros de No-Do que contienen folclore

1943
Niumero Fecha de primera emision
6 8/2/1943
14 5/4/1943
16 19/4/1943
22B 31/5/1943
23B 7/6/1943
31A 2/8/1943
35A 30/8/1943
45A 8/11/1943
45B 8/11/1943
1944
Niumero Fecha de primera emision
57B 31/1/1944
58B 7/2/1944
68A 17/4/1944
82A 24/7/1944
92A 2/10/1944
96A 30/10/1944
1945
Numero Fecha de primera emision
107B 15/1/1946
111B 12/2/1946
116A 19/3/1946
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1946
Niumero Fecha de primera emision
183B 8/7/1946
188A 12/8/1946
192A 9/9/1946
196A 7/10/1946
1947
Nuimero Fecha de primera emision
217A 3/3/1947
224A 21/4/1947
226B 5/5/1947
233A 23/6/1947
234A 30/6/1947
235A 7/7/1947
238B 28/7/1947
252A 3/11/1947
1948
Niumero Fecha de primera emision
265B 2/2/1948
271A 15/3/1948
278B 3/5/1948
279B 10/5/1948
284B 14/6/1948
285B 21/6/1948
287A 5/7/1948
290A 26/7/1948
291B 2/8/1948
294B 23/8/1948
296B 6/9/1948
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296B 6/9/1948
298B 20/9/1948
300B 4/10/1948
304A 1/11/1948
306A 15/11/1948
311A 20/12/1948
1949
Niumero Fecha de primera emision
313B 3/1/1949
321A 28/2/1949
321B 28/2/1949
331A 9/5/1949
333A 23/5/1949
333B 23/5/1949
335B 6/6/1949
336A 13/6/1949
337A 20/6/1949
342B 25/7/1949
351B 26/9/1949
354A 17/10/1949
354B 17/10/1949
355B 24/10/1949
358B 14/11/1949
360A 28/11/1949
361A 5/12/1949
361B 5/12/1949
362A 12/12/1949
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1950
Niumero Fecha de primera emision
370B 6/2/1950
376A 20/3/1950
381B 24/4/1950
382B 1/5/1950
383A 8/5/1950
385B 22/5/1950
387B 5/6/1950
393B 17//7/1950
394A 24/7/1950
395A 31/7/1950
395B 31/7/1950
397B 14/8/1950
401B 11/9/1950
404A 2/10/1950
409A 6/11/1950
410B 13/11/1950
416B 25/12/1950

1951
Numero Fecha de primera emision
427A 12/3/1951
431B 9/4/1951
434A 30/4/1951
435B 7/5/1951
436A 14/5/1951
437B 21/5/1951
438A 28/5/1951
439B 4/6/1951
440B 11/6/1951
446A 23/7/1951
451B 27/8/1951
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453A 10/9/1951
456B 1/10/1951
457A 8/10/1951
460A 29/10/1951
460B 29/10/1951
461A 5/11/1951
465B 3/10/1951
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Anexo 3: Listado de diarios de ABC que contienen copla

1939
Dia Edicion Pagina
2/12/39 Madrid 12
2/12/39 Madrid 13
3/12/39 Madrid 6
6/12/39 Madrid 13
17/12/39 Madrid 18
22/12/39 Madrid 12
20/12/39 Madrid 12
24/12/39 Madrid 18
1940

Dia Edicion Pagina
3/12/40 Madrid 11
4/12/40 Madrid 11
8/12/1940 Madrid 15
8/12/1940 Madrid 15
10/12/40 Madrid 11
12/12/40 Sevilla 12
29/12/40 Madrid 2
29/12/40 Madrid 2
29/12/40 Madrid 2
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1941
Dia Edicion Pagina
26/12/40 Sevilla 16
30/12/41 Madrid 11
7/12/41 Madrid 36
22/12/41 Madrid 24
27/12/41 Madrid 13

1942
Dia Edicion Pagina
19/12/42 Sevilla 4
23/12/42 Sevilla 15
13/12/42 Sevilla 18
30/12/42 Madrid 2
23/12/42 Madrid 42
23/12/42 Madrid 42
13/12/42 Sevilla 18
17/12/42 Sevilla 10

1943
Dia Edicion Pagina
7/12/43 Madrid 22
12/12/43 Madrid 42
12/12/43 Madrid 42
12/12/43 Madrid 42
8/12/43 Madrid 16
11/12/43 Madrid 2
11/12/43 Madrid 27
11/12/43 Madrid 2
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1944
Dia Edicion Pagina
10/12/44 Sevilla 13
17/12/44 Sevilla 18
13/12/44 Sevilla 17
14/12/44 Sevilla 9
12/12/44 Sevilla 5
1/12/44 Madrid 16
1/12/44 Madrid 16
7/12/44 Madrid 16
7/12/44 Madrid 16
15/12/44 Madrid 15
15/12/44 Madrid 15
16/12/44 Madrid 25
23/12/44 Madrid 34
14/12/44 Madrid 19
15/12/44 Madrid 15
17/12/44 Madrid 43
3/12/44 Sevilla 12
1945

Dia Edicion Pagina
1/12/45 Sevilla 19
2/12/45 Sevilla 21
4/12/45 Sevilla 12
6/12/45 Sevilla 8
6/12/45 Sevilla 8
7/12/45 Sevilla 19
7/12/45 Sevilla 8
7/12/45 Sevilla 11
12/12/45 Sevilla 19
12/12/45 Madrid 26
16/12/44 Sevilla 26
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18/12/45 Madrid 16
19/12/45 Madrid 23
20/12/45 Madrid 59
20/12/45 Sevilla 10
21/12/45 Madrid 27
21/12/45 Sevilla 17
23/12/45 Madrid 5
26/12/45 Sevilla 17
27/12/45 Sevilla 15
30/12/45 Madrid 62
1946

Dia Edicion Pagina
4/12/46 Sevilla 13
4/12/46 Sevilla 13
5/12/46 Sevilla 12
6/12/46 Sevilla 11
6/12/46 Sevilla 9
7/12/46 Sevilla 16
7/12/46 Sevilla 16
7/12/46 Sevilla 9
7/12/46 Sevilla 16
8/12/46 Sevilla 21
8/12/46 Sevilla 21
10/12/46 Sevilla 14
10/12/46 Sevilla 14
11/12/46 Sevilla 17
11/12/46 Sevilla 17
12/12/46 Sevilla 13
12/12/46 Sevilla 13
13/12/46 Sevilla 8
13/12/46 Sevilla 16
14/12/46 Sevilla 13
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14/12/46 Sevilla 13
15/12/46 Sevilla 22
15/12/46 Sevilla 22
17/12/46 Sevilla 16
18/12/46 Sevilla 12
19/12/46 Sevilla 22
19/12/46 Sevilla 22
20/12/46 Sevilla 16
1947
Dia Edicion Pagina
2/12/47 Sevilla 10
2/12/47 Sevilla 7
5/12/47 Sevilla 10
7/12/47 Sevilla 16
7/12/47 Sevilla 11
9/12/47 Madrid 27
10/12/47 Madrid 17
12/12/47 Madrid 17
13/12/47 Madrid 17
21/12/47 Madrid 26
24/12/47 Sevilla 12
27/12/47 Sevilla 16
28/12/47 Sevilla 15
31/12/47 Madrid 17
31/12/47 Sevilla 11
1948

Dia Edicion Pagina
1/12/48 Madrid 17
2/12/48 Sevilla 13
5/12/48 Madrid 26
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8/12/48 Sevilla 4
9/12/48 Madrid 26
10/12/48 Sevilla 11
10/12/48 Sevilla 11
16/12/48 Madrid 18
19/12/48 Madrid 19
19/12/48 Sevilla 19
19/12/48 Sevilla 19
21/12/48 Madrid 7
28/12/48 Madrid 36
29/12/48 Madrid 25
1949

Dia Edicion Pagina
1/12/49 Madrid 24
3/12/49 Madrid 20
6/12/49 Madrid 24
7/12/49 Madrid 20
8/12/49 Madrid 28
9/12/49 Madrid 27
10/12/49 Madrid 22
11/12/49 Madrid 29
13/11/49 Madrid 26
14/12/49 Madrid 30
16/12/49 Madrid 26
17/12/49 Madrid 26
18/12/49 Madrid 32
20/12/49 Madrid 31
21/12/49 Madrid 30
22/12/49 Madrid 36
24/12/49 Madrid 31
25/12/49 Madrid 31
25/12/49 Madrid 31
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27/12/49 Madrid 18
27/12/49 Madrid 31
28/12/49 Madrid 41
28/12/49 Madrid 41
29/12/49 Madrid 41
30/12/49 Madrid 32
31/12/49 Madrid 30
1950
Dia Edicion Pagina
2/12/50 Madrid 30
8/12/50 Madrid 30
8/12/50 Madrid 29
9/12/50 Madrid 30
14/12/50 Madrid 31
15/12/50 Madrid 34
19/12/50 Madrid 30
20/12/50 Madrid 34
21/12/50 Madrid 34
22/12/50 Madrid 13
22/12/50 Sevilla 26
22/12/50 Madrid 34
23/12/50 Madrid 34
23/12/50 Sevilla 26
24/12/50 Madrid 34
27/12/50 Madrid 34
29/12/50 Sevilla 26
29/12/50 Madrid 34
30/12/50 Sevilla 32
30/12/50 Madrid 26
30/12/50 Sevilla 48
31/12/50 Madrid 20
31/12/50 Sevilla 12
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1951
Dia Edicion Pagina
1/12/51 Madrid 34
2/12/51 Madrid 50
4/12/51 Madrid 32
5/12/51 Madrid 34
6/12/51 Madrid 33
7/12/51 Madrid 35
9/12/51 Madrid 35
21/12/51 Madrid 12
21/12/51 Madrid 35
22/12(51 Madrid 44
22/12/51 Madrid 43
26/12/51 Madrid 43
27/12/51 Madrid 43
28/12/51 Madrid 13
28/12/51 Madrid 35
29/12/51 Madrid 43
29/12/51 Madrid 44
30/12/51 Madrid 54
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Anexo 4: Listado de diarios de ABC que contienen flamenco

1939
Dia Edicion Pagina
1/12/1939 Madrid 10
6/12/1939 Madrid 13
16/12/1939 Madrid 12
28/12/1939 Sevilla 7

1941
Dia Edicion Pagina
27/12/1941 Madrid 13
30/12/1941 Madrid 11

1942
Dia Edicion Pagina
1/12/1942 Sevilla 16
2/12/1942 Sevilla 16
15/12/1942 Sevilla 16
16/12/1942 Sevilla 18
17/12/1942 Sevilla 15
18/12/1942 Sevilla 15
24/12/1942 Sevilla 16
26/12/1942 Sevilla 18
27/12/1942 Sevilla 18
29/12/1942 Sevilla 15
30/12/1942 Sevilla 16
31/12/1942 Sevilla 18
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1943
Dia Edicion Pagina
12/12/1943 Sevilla 21
23/12/1943 Sevilla 17

1944
Dia Edicion Pagina
8/12/1944 Sevilla 8
8/12/1944 Sevilla 12
8/12/1944 Sevilla 13
8/12/1944 Madrid 36
10/12/1944 Sevilla 16
10/12/1944 Madrid 28
12/12/1944 Sevilla 16
12/12/1944 Sevilla 16
12/12/1944 Madrid 43
12/12/1944 Madrid 63
28/12/1944 Sevilla 16
28/12/44 Madrid 54
29/12/1944 Sevilla 13
30/12/1944 Sevilla 13
31/12/1944 Sevilla 12
31/12/1944 Sevilla 10
31/12/1944 Sevilla 10

1945
Dia Edicion Pagina
16/12/1945 Sevilla 26
18/12/1945 Sevilla 24
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1946
Dia Edicion Pagina
3/12/1946 Sevilla 12
3/12/1946 Sevilla 12
4/12/1946 Sevilla 13
5/12/1946 Sevilla 11
5/12/1946 Sevilla 11
5/12/1946 Madrid 19
6/12/1946 Sevilla 11
6/12/1946 Sevilla 11
7/12/1946 Sevilla 12
7/12/1946 Sevilla 412
8/12/1946 Sevilla 21
8/12/1946 Sevilla 21
10/12/1946 Sevilla 16
10/12/1946 Sevilla 16
12/12/1946 Sevilla 413
12/12/1946 Sevilla 13
13/12/1946 Sevilla 13
13/12/1946 Sevilla 13
14/12/1946 Sevilla 6
15/12/1946 Sevilla 22
15/12/1946 Madrid 28
17/12/1946 Sevilla 13
17/12/1946 Sevilla 13
18/12/1946 Sevilla 12
18/12/1946 Sevilla 12
19/12/1946 Sevilla 15
19/12/1946 Sevilla 15
19/12/1946 Madrid 28
20/12/1946 Sevilla 5
20/12/1946 Madrid 10
27/12/1946 Sevilla 10
28/12/1946 Madrid 8
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31/12/1946 Sevilla 17
31/12/1946 Sevilla 17
1947
Dia Edicion Pagina
2/12/1947 Sevilla 10
2/12/1947 Sevilla 10
3/12/1947 Sevilla 11
6/12/1947 Sevilla 11
6/12/1947 Sevilla 11
7/12/1947 Sevilla 16
7/12/1947 Sevilla 16
9/12/1947 Sevilla 10
9/12/1947 Sevilla 10
10/12/1947 Sevilla 11
10/12/1947 Sevilla 11
11/12/1947 Sevilla 12
11/12/1947 Sevilla 12
12/12/1947 Sevilla 16
12/12/1947 Sevilla 16
13/12/1947 Sevilla 12
13/12/1947 Sevilla 12
16/12/1947 Sevilla 8
16/12/1947 Sevilla 8
17/12/1947 Sevilla 12
17/12/1947 Sevilla 12
18/12/1947 Sevilla 11
18/12/1947 Sevilla 412
19/12/1947 Sevilla 12
19/12/1947 Sevilla 12
20/12/1947 Sevilla 12
20/12/1947 Sevilla 12
21/12/1947 Sevilla 12
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21/12/1947 Sevilla 12
23/12/1947 Sevilla 10
23/12/1947 Sevilla 10
24/12/1947 Sevilla 12
26/12/1947 Sevilla 12
26/12/1947 Sevilla 12
27/12/1947 Sevilla 12
27/12/1947 Sevilla 12
28/12/1947 Sevilla 12
28/12/1947 Sevilla 12
30/12/1947 Sevilla 10
30/12/1947 Sevilla 10
31/12/1947 Sevilla 11
31/12/1947 Sevilla 12
1948
Dia Edicion Pagina
1/12/1948 Madrid 17
2/12/1948 Madrid 16
3/12/1948 Madrid 16
4/12/1948 Madrid 16
5/12/1948 Madrid 26
7/12/1948 Sevilla 16
15/12/1948 Sevilla 11
17/12/1948 Madrid 19
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1949

Dia Edicion Pagina
1/12/1949 Sevilla 13
1/12/1949 Sevilla 13
2/12/1949 Sevilla 13
2/12/1949 Sevilla 13
4/12/1949 Sevilla 14
4/12/1949 Sevilla 14
6/12/1949 Sevilla 16
6/12/1949 Sevilla 16
7/12/1949 Sevilla 10
7/12/1949 Sevilla 10
8/12/1949 Sevilla 12
8/12/1949 Sevilla 312
9/12/1949 Sevilla 12
9/12/1949 Sevilla 12
10/12/1949 Sevilla 13
11/12/1949 Sevilla 17
13/12/1949 Sevilla 14
13/12/1949 Sevilla 14
14/12/1949 Sevilla 13
15/12/1949 Sevilla 16
17/12/1949 Madrid 22
20/12/1949 Sevilla 18
22/12/1949 Sevilla 16
23/12/1949 Sevilla 17
25/12/1949 Sevilla 14
27/12/1949 Sevilla 18
29/12/1949 Sevilla 17
29/12/1949 Sevilla 17
30/12/1949 Madrid 17
31/12/1949 Sevilla 16
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1950
Dia Edicion Pagina
1/12/1950 Sevilla 21
1/12/1950 Sevilla 21
1/12/1950 Sevilla 21
2/12/1950 Sevilla 18
2/12/1950 Sevilla 18
2/12/1950 Sevilla 18
3/12/1950 Sevilla 18
3/12/1950 Sevilla 18
3/12/1950 Sevilla 18
3/12/1950 Sevilla 18
5/12/1950 Sevilla 18
5/12/1950 Sevilla 18
5/12/1950 Sevilla 18
6/12/1950 Sevilla 19
6/12/1950 Sevilla 19
7/12/1950 Sevilla 19
7/12/1950 Sevilla 20
7/12/1950 Sevilla 20
9/12/1950 Sevilla 20
9/12/1950 Sevilla 20
9/12/1950 Sevilla 20
9/12/1950 Sevilla 20
10/12/1950 Sevilla 19
10/12/1950 Sevilla 19
10/12/1950 Sevilla 19
10/12/1950 Sevilla 19
12/12/1950 Sevilla 16
12/12/1950 Sevilla 16
12/12/1950 Sevilla 16
12/12/1950 Sevilla 16
15/12/1950 Sevilla 18
15/12/1950 Sevilla 18
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15/12/1950 Sevilla 18
16/12/1950 Sevilla 17
16/12/1950 Sevilla 17
16/12/1950 Sevilla 17
16/12/1950 Sevilla 17
16/12/1950 Sevilla 31
17/12/1950 Madrid 20
17/12/1950 Sevilla 18
17/12/1950 Sevilla 18
17/12/1950 Sevilla 18
17/12/1950 Sevilla 18
17/12/1950 Sevilla 18
19/12/1950 Sevilla 21
19/12/1950 Sevilla 21
19/12/1950 Sevilla 21
19/12/1950 Sevilla 20
20/12/1950 Sevilla 12
20/12/1950 Sevilla 22
20/12/1950 Sevilla 22
21/12/1950 Sevilla 22
21/12/1950 Sevilla 22
21/12/1950 Sevilla 22
21/12/1950 Sevilla 18
22/12/1950 Sevilla 20
22/12/1950 Sevilla 20
22/12/1950 Sevilla 20
23/12/1950 Sevilla 21
23/12/1950 Sevilla 21
23/12/1950 Sevilla 21
24/12/1950 Sevilla 27
24/12/1950 Sevilla 27
24/12/1950 Sevilla 27
24/12/1950 Sevilla 27
24/12/1950 Sevilla 17
24/12/1950 Sevilla 23
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24/12/1950 Sevilla 28
27/12/1950 Sevilla 22
28/12/1950 Sevilla 22
28/12/1950 Sevilla 22
28/12/1950 Sevilla 22
29/12/1950 Sevilla 22
29/12/1950 Sevilla 18
29/12/1950 Sevilla 418
29/12/1950 Sevilla 18
29/12/1950 Madrid 19
30/12/1950 Sevilla 16
31/12/1950 Sevilla 17
31/12/1950 Sevilla 20
31/12/1950 Sevilla 20
31/12/1950 Sevilla 20
31/12/1950 Sevilla 20
1951

Dia Edicion Pagina
1/12/1951 Sevilla 20
1/12/1951 Sevilla 20
1/12/1951 Sevilla 20
2/12/1951 Sevilla 22
2/12/1951 Sevilla 22
2/12/1951 Sevilla 22
4/12/1951 Sevilla 22
4/12/1951 Sevilla 22
5/12/1951 Sevilla 20
5/12/1951 Sevilla 20
6/12/1951 Sevilla 20
6/12/1951 Sevilla 20
7/12/1951 Sevilla 21
7/12/1951 Sevilla 21
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8/12/1951 Sevilla 24
8/12/1951 Sevilla 24
8/12/1951 Sevilla 24
9/12/1951 Madrid 41
9/12/1951 Sevilla 20
9/12/1951 Sevilla 20
9/12/1951 Sevilla 20
11/12/1951 Sevilla 22
11/12/1951 Sevilla 22
12/12/1951 Sevilla 20
12/12/1951 Sevilla 20
13/12/1951 Sevilla 18
13/12/1951 Sevilla 18
14/12/1951 Sevilla 20
14/12/1951 Sevilla 20
15/12/1951 Sevilla 20
15/12/1951 Sevilla 20
15/12/1951 Sevilla 20
16/12/1951 Sevilla 21
16/12/1951 Sevilla 21
16/12/1951 Sevilla 21
18/12/1951 Sevilla 31
18/12/1951 Sevilla 31
19/12/1951 Sevilla 21
19/12/1951 Sevilla 21
20/12/1951 Sevilla 21
20/12/1951 Sevilla 21
22/12/1951 Sevilla 21
22/12/1951 Sevilla 22
22/12/1951 Sevilla 22
22/12/1951 Sevilla 22
26/12/1951 Sevilla 24
26/12/1951 Sevilla 24
27/12/1951 Sevilla 21
27/12/1951 Sevilla 21
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27/12/1951 Sevilla 421
28/12/1951 Sevilla 18
28/12/1951 Sevilla 18
28/12/1951 Sevilla 18
29/12/1951 Sevilla 22
29/12/1951 Sevilla 22
29/12/1951 Sevilla 22
30/12/1951 Sevilla 18
30/12/1951 Sevilla 28
30/12/1951 Sevilla 28
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