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Introduccion

Estk libro es consecuencia de tres circunstancias, dos de ellas de na-
turaleza profesional y una tercera perteneciente al 4mbito personal:
por una lado, la linea de investigacién que cultivé durante afios —las
relaciones entre musica, poder e ideologia durante el primer fran-
quismo— me habia obligado a volver la mirada hacia la guerra civil
en busca de los antecedentes de las précticas y los discursos musicales,
que con frecuencia hundian sus raices incluso en décadas precedentes.
En segundo lugar, la obligacién de elaborar un proyecto de investi-
gacién para opositar al cuerpo de catedrdticos de universidad, que
se mostré como una ocasién propicia para recopilar, ordenar e in-
terpretar fuentes muy diversas, procedentes de fondos documentales
igualmente variados, que se habian ido acumulando sobre la mesa.
Era una oportunidad para concretar ciertas interrogaciones —y buscar
algunas respuestas— que ya habian sido esbozadas en publicaciones
anteriores, y «armar» 0 «construir» un texto en torno a la utilizacién
de la musica durante la contienda en la Espana bajo dominio de los
sublevados. Todo ello coincidié con un periodo en el que dediqué
muchas horas a acompafar a mi padre, nonagenario, en el dltimo
periodo de su vida, un tiempo en el que con frecuencia se sumergia
en los recuerdos de su adolescencia, vivida en la Almeria de la guerra
civil. Las tragedias familiares y colectivas convivian en su memoria con
otros momentos de luz, y unas y otros tenfan su proyeccién sonora,
con textos frecuentemente vinculados a la contienda, que mi padre
buscaba en su memoria y entonaba con sorprendente claridad. Los
géneros eran variados: villancicos de Navidad, flamenco, fragmentos
de zarzuela, copla y musica tradicional. Le animé a que pusiera por
escrito sus recuerdos relacionados con la musica y el resultado fue
un pequefio cuaderno, redactado con su preciosa caligrafia, con na-
rraciones y sonidos que se cantaron en una ciudad que se mantuvo
republicana hasta el fin de la guerra. Una de las melodias a las que
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volvia una y otra vez era la que su primo, el musico Angel Barceld,
habia compuesto en la cdrcel y estrenado tras la contienda en la mis-
ma capital andaluza. Mi hijo, el compositor y saxofonista granadino
Miguel de Gemma, la anoté, arreglé, grabé y publicé con el titulo
Balada de guerra en su disco 2 (2021).

Aunque la parte sustancial de este volumen quedé finalizada en
noviembre de 2017, otras premuras profesionales y el propio deseo
de abarcar y profundizar mds en un tema todavia por desentrafiar
fueron determinando el aplazamiento de su publicacién. La tragedia
de la pandemia del Covid-19 me recordd la urgencia de llevar a buen
puerto los propésitos y planes mds estimados, y el confinamiento
proporciond el silencio necesario.

El objetivo de este libro es indagar sobre las funciones y usos
de la musica en el proceso de ideologizacién y propaganda que se
desarrollé a medida que avanzaba el ejército sublevado. Es decir, las
multiples formas en las que la propaganda de los insurrectos utilizé
la musica al servicio del poder. Se han articulado como ejes los dis-
tintos espacios en los que se desenvolvieron las précticas musicales:
el muy especifico de los frentes de batalla, particularmente durante
los periodos de inactividad; los lugares al aire libre de las ciudades,
en los que se celebrd una parte importante de los ritos asociados a la
guerra; el de los recintos cerrados, como teatros y salones; el de las
instituciones, en las que se disefiaron las estrategias propagandisticas
y que articularon «artefactos» tan potentes para la reproduccién del
sonido como el uso de la radio; y finalmente, el del espacio mds in-
timo y reducido de los propios musicos y sus relaciones personales.
En todos esos dmbitos, los sonidos derivados de la contienda, la pro-
paganda y la afirmacién del poder conformaron y /o transformaron
entornos sonoros y pricticas musicales que ayudaron en el proceso
de construccién de la nueva comunidad y a entender la realidad que
se habfa impuesto tras la victoria de los sublevados.

El lector no encontrard en las paginas siguientes el andlisis mu-
sical de las partituras que se escribieron e interpretaron durante la
contienda; no descubrird informacién sobre las experiencias vinculadas
al ocio, el consumo o el cine musical. Tampoco descubrird gran cosa
sobre las obras que dieron solemnidad a las constantes ceremonias
religiosas de la Espafia de Franco. Sin embargo, podrd observar que,
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puesto que las pricticas musicales acompafian todos los momentos de
la vida individual y colectiva, asi como de la muerte, encontraron su
lugar tanto en la vanguardia como en la retaguardia. Los sublevados
no las relegaron a un segundo lugar en el proceso de construccién
de la cultura de guerra; muy al contrario, les confiaron multiples
responsabilidades: representar ideas; dar significado y / o resignificar
elementos visuales y ceremonias; emocionar para crear sentimientos
de afinidad; elevar el 4nimo en las trincheras y en las zonas alejadas
de ellas, y entretener. Asi, la musica se convirtié en un instrumento
del poder, un arma esgrimida desde las nuevas instituciones desti-
nada a afianzar y legitimar el golpe de estado y, por consiguiente,
adquirié nuevos significados en medio del horror de la guerra. Las
siguientes pdginas muestran las estrategias que se emplearon para la
apropiacién de obras, compositores e intérpretes. También invitardn
al lector a vislumbrar el impacto de tres afios de guerra en el 4nimo
de determinados mdsicos, y algunas de las situaciones, en ocasiones
sumamente trdgicas, a las que debieron hacer frente.

Que el volumen se centre exclusivamente en la Espafia bajo domi-
nio de los sublevados responde a la especializaciéon de la autora, que
ha dedicado buena parte de su trabajo a las relaciones entre musica
y poder durante las primeras décadas del franquismo, que se inau-
gura durante la guerra. La evidencia de que muchos procesos que
determinaron politicas, discursos, trayectorias y précticas musicales
en los cuarenta y cincuenta se enraizaban en los afios del conflicto
puso de manifiesto la necesidad de volver la vista atrds ya que, como
es sabido, los sublevados, ademds de intentar erradicar la parte mds
innovadora del legado republicano, se apropiaron y transformaron
otras herencias culturales e ideoldgicas. Muchos de los aspectos de la
musica durante la posguerra, particularmente los que tienen relacién
con el aparato simbdlico, hunden sus raices en esos afios, y ello con-
virtié en obligacién el andlisis de las relaciones entre musica y guerra
civil, considerando ésta un espacio de germinacién, transmisién o
transformacion de précticas musicales'. También fue en este periodo

1 La Tesis Doctoral de la autora del presente volumen, defendida en 1993, sobre la
legislacién musical del franquismo, ya inclufa el estudio de la normativa emitida

"
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cuando se dibujaron las continuidades? y se pusieron en juego los
mecanismos que trajeron consigo las rupturas.

Sin embargo, todo lo anterior no ocultaba la pertinencia de ob-
servar la época desde una perspectiva que concediese protagonismo
a la singularidad que se derivaba de las circunstancias del conflicto?.
Desde este punto de vista se obtiene la doble impresién a la que
aludfa Etienne Jardin: por una parte, se percibe la transformacién de
las «condiciones» de la musica, que implica la aparicién de formas
de expresion originales, la generacién de lugares distintos para es-
cucharla y, finalmente, nuevas oportunidades para los musicos. Por
otro lado, se advierten las amenazas para la vida, la alteracién de las
percepciones y la destruccién de muchos 4mbitos en donde se habia
practicado la musica“.

El enfoque exclusivo hacia uno de los bandos en conflicto, el
de los sublevados, puede entenderse como una anomalia e incluso
como un error de planteamiento. Sin embargo, por muy atractiva
que resulte la idea de comparar el uso de la musica en los aparatos de
propaganda republicano y franquista, los estudios realizados sobre
el primero de ellos han mostrado fenémenos de dificil equiparacién.

Este trabajo retine fuentes originales pero, al mismo tiempo, per-
sigue realizar una sintesis de aportaciones anteriores de la autora. Por
ello, en un intento de reunir todos los recursos ttiles, una parte de
los datos e interpretaciones que se ofrecen en las pdginas siguientes
ya fueron utilizados y publicados en capitulos de libros colectivos y
revistas musicoldgicas, mientras que otros son absolutamente inédi-

por los organismos del gobierno sublevado. PEREZ ZALDUONDO, Gemma. La
milsica en Espafia durante el franquismo a través de la legislacién (1936-1951).
Granada, Universidad de Granada, 2002.

2 PErez ZAaLDUONDO, Gemma. «Continuidades y rupturas en la musica espafiola
durante el primer franquismo». Joaquin Rodrigo y la creacidn musical en los afios
cincuenta. Javier Sudrez Pajares (ed.). Valladolid, Universidad de Valladolid,
2008, pp. 57-78.

3 PEREZ ZALDUONDO, Gemma. «Musica durante la Guerra Civil. Conflicto, transfor-
macién, ocultamiento y contradiccién». Arts & frontieres. Espagne ¢ France xx¢
stécle. Antonia Marfa Mora Luna, Pedro Ordéiiez Eslava & Frangois Soulages
(dirs.). Parfs, L’Harmattan, 2016, pp. 111-134.

4 JARDIN, Etienne. «Preface». Music and War. From French Revolution to WW1.
Etienne Jardin (ed.). Turnhout, Brepols, 2016, p. IX.
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tos. La diseminacién de la procedencia de las fuentes, sus diversas
tipologfas, y el cardcter fragmentario con el que se han conservado
han trazado un conjunto complejo alrededor del cual se ha procurado
construir una narracién abierta a otras aportaciones e interpretaciones.

Debo confesar mi incomodidad por la ausencia de nombres de
mujeres debida, obviamente, a que las fuentes empleadas nos hablan
desde dmbitos masculinos —los frentes de batalla, el poder, los dirigen-
tes, los compositores de éxito—. Por lo tanto, es obligado recordar que
fueron ellas el objetivo de instituciones que, como Seccién Femenina,
articularon una campana de ideologizacién intensa y prolongada a
través de toda la historia del franquismo. En este punto no cabe sino
remitir al lector a los trabajos que han analizado la musica y la danza
en la propaganda del régimen y los roles de género asociados a ella’.

La publicacién de este volumen se ha financiado con el dltimo
de los dos proyectos I+D+i® que incluyeron entre sus objetivos el
estudio de la musica durante la guerra civil desde un planteamiento
que no solo contempla la musica como propaganda, en el 4mbito
institucional o como parte del aparato simbdlico, sino como integrante

5  Algunas de las aportaciones mds relevantes sobre la materia son: MARTINEZ DEL
FRESNO, Beatriz. «Realidades y mdscaras en la musica de la posguerra». Actas
del Congreso Dos décadas de cultura artistica en el franquismo (1936-1956).
Ignacio Henares, Maria Isabel Cabrera, Gemma Pérez, José Castillo (eds.).
Granada, Universidad de Granada, 2001, pp. 31-82; «Women, land, and
nation. The dances of the Falange’s Women’s Section in the political map of
Franco’s Spain (1939-1952)». Music and Francoism. Gemma Pérez Zalduondo
and Germdn Gan Quesada (eds.). Turnhout, Brepols, 2013, pp. 99-125; «La
danza en Espafa durante el franquismo». Miisica, ciencia y pensamiento en
Esparia e Iberoamérica durante el siglo xx. Leticia Sdnchez de Andrés y Adela
Presas (coords.). Madrid, Ediciones de la Universidad Auténoma de Madrid,
2013, pp. 347-385; «Las armas de Terpsicore en la recuperacién diplomética
del franquismo. Coros y Danzas de Espafia en la Argentina de Perén (1948)».
Mousic and Propaganda in the Short Twentieth Century. Massimiliano Sala (ed.).
Turnhout, Brepols, 2014, pp. 243-264. MARTINEZ DEL FRESNO, Beatriz, y
VEGA PicHACO, Belén (eds.). Dance, Ideology and Power in the Francoist Spain
(1938-1968). Turnhout, Brepols, 2017.

6 Miuisica durante la Guerra Civil y el Franquismo (1936-1960): miisicas populares,
vida musical e intercambios hispano-americanos. (HAR2013-48658-C2-1-P) del
Ministerio de Ciencia, Innovacién y Universidades del Gobierno de Espafa.

13



14

El sonido del poder: misica en la Espafia de los sublevados durante la guerra civil

de una cultura destinada a construir los referentes identitarios de la
«nueva Espafia» e imponer las pautas para la interpretacién de un
presente, el de la guerra, que debia legitimar la sublevacién, el propio
conflicto y la construccién del Estado franquista.

ESTUDIANDO LAS RELACIONES ENTRE MUSICA Y GUERRA CIVIL

Los andlisis que han explorado las relaciones entre musica y
guerra civil han senalado tanto la profusién de las pricticas” como
la paradoja que plantea su mera existencia en medio del horror®.
No se trata de un caso particular. Martin Kaltenecker cita textos
que muestran el abundante consumo de especticulos musicales por
parte de los parisinos en pleno periodo revolucionario a finales del
siglo xvir’. Este fendmeno sugeriria, segtin el autor, una aparente
«neutralidad» de la musica, cuyo estilo no cambié sustancialmente
en tales momentos. La abundante bibliografia sobre la materia, ya
esté¢ enfocada en la Guerra de la Independencia'® o en cada una de
las dos guerras mundiales, nos sitdan frente a la misma situacién:
la presencia de la musica en todos los 4mbitos de la vida social. La
necesidad de entretenimiento en el frente y la retaguardia, la exigen-
cia (auto-exigencia) de llevar a cabo una vida «normal» e incluso la
cualidad propagandistica de la mera oferta de entretenimiento —cine,
musica, teatro— a través de la prensa son algunos de los argumentos
que explican esta aparente contradiccién.

7 IGLEsias, Ivén. «De “cruzada” a “puente de silencios”: mito y olvido de la Guerra
Civil espafiola en la historiografia musicaly. Cuadernos de Miisica iberoameri-
cana, XXV-XXVI (2013), pp. 186-187.

8 Torres, Elena. «El musico que nos dejé la guerra: mitos, silencios y medias
verdades en torno a Manuel de Falla (1936-1939)». Métodos de propaganda
activa en la Guerra Civil espaniola. Literatura, arte, miisica, prensa y educacion.
Emilio Peral Vega y Francisco Sdez Raposo (eds.). Madrid, Iberoamericana,
2015, pp. 395-396.

9 KALTENECKER, Martin. E/ rumor de las batallas. Ensayo sobre la miisica en la tran-
sicidn del siglo xvinr al xix. Barcelona, Paidés, 2004, p. 55.

10 TorrRe MoLINA, Marfa José de la. La milsica en Mdlaga durante la era napolesnica
(1808-1814). Mélaga, Universidad de Malaga, 2003.
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sentaciones e interpretaciones de acontecimientos o temas similares,
aunque no hay que olvidar que toda la prensa estuvo sujeta a Falange,
tanto desde el punto de vista de la censura como de los contenidos.

El libro se estructura en cinco capitulos: la musica en los frentes
de batalla; en calles y plazas al aire libre; en los teatros y salones; en las
instituciones; finalmente, los musicos como objetivo de depuracién
y apropiacién. El priorizar los espacios como elementos articuladores
del estudio no debe hacernos olvidar las tensiones que hicieron de
ellos 4mbitos en continua variacién y movimiento. Un ejemplo es
el de los cambios de situacién de los frentes de batalla, su incidencia
en las historias locales y, como consecuencia, en sus vidas musicales.
Igualmente importante es considerar los posibles contrastes y colisio-
nes entre las précticas musicales impuestas por los vencedores tras la
conquista de cada ciudad y la herencia republicana, un anélisis que
exigird la elaboracién de ejercicios comparativos. Otra linea de estudio
que queda solo insinuada es la que indaga en la disparidad entre las
politicas municipales y / o provinciales por un lado, y las emanadas
por autoridades de rango nacional o gubernamental por otro. Una
exploracién mds profunda deberia dibujar no solo las particulares
de la musica en localidades e instituciones sino también abundantes
espacios para las paradojas.

33



Capitulo 1
Mdusica en los frentes

ENFRENTARSE a la muerte y practicar musica parecen actividades con-
tradictorias que, no obstante, compartieron espacios en las trincheras
debido tanto a los largos periodos de inactividad como a la necesidad
de mantener alta la moral de los contendientes.

Desde que Michael Seidman sefialara la relevancia de estos pa-
réntesis de calma durante la guerra civil’, se sucedieron los anilisis,
la mayor parte centrados en el frente republicano, sobre temas tales
como la actividad de bibliotecas ambulantes destinadas al aprendizaje
de lectura y escritura, o el suministro de libros a los soldados?. Tam-
bién se han analizado iniciativas de esta indole en el bando sublevado?
y, por otro lado, a través de la prensa falangista se pueden observar
algunas campafas encaminadas a recaudar volumenes para los frentes
granadinos*. El ABC de Sevilla informaba, asimismo, de los envios de

1 SEIDMAN, Michael. «Frentes en calma de la guerra civil». Historia social, 27 (1997),
pp- 37-59.

2 REKALDE RODRIGUEZ, Itziar. «La educacién social en el frente durante la guerra
civil. Una historia para no olvidar». Revista Educacién Social, 17 (julio 2013);
PERAL VEGA, Emilio. «“Altavoz del frente”: una experiencia multidisciplinar
durante la Guerra Civil espafiolar. Hispanic Research Journal: Iberian and Latin
American Studies, 13 | 3 (2012), pp. 234-249; FERNANDEZ SORIA, Juan Manuel.
«Escuelas del frente, bibliotecas para soldados y alfabetizacién de trinchera».
Cultura escrita y sociedad, 4 (2007), pp. 14-54; CaLvO ALONSO-CORTES, Blanca
y SALABERRIA LizaRAZU, Ramon (coords.). Catdlogo de la Exposicién Biblioteca
en guerra. Madrid, Ministerio de Cultura, Biblioteca Nacional, 2005.

3 Branco DoMINGO, Luis. «Libros como trincheras. El Servicio de Lecturas del
Soldado de la Biblioteca de la Universidad de Zaragoza durante la Guerra
Civil (1936-1939)». Revista General de Informacién y Documentacién, 27 | 2
(2017), pp. 433-470.

4 «Se recaudaron gran niimero de libros para los combatientes». Patria, 24 de abril

de 1938, p. 8.
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remesas de libros a los combatientes y los hospitales, y de la existencia
de una biblioteca circulante organizada por el periédico’.

Por lo que respecta a la vida musical en los frentes, las fuentes
para su estudio proceden de diversos dmbitos. En no pocas ocasiones,
la prensa de guerra aludié a pricticas musicales desplegadas en situa-
ciones dispares, con formas y finalidades tan diversas como la propia
tipologia de los relatos periodisticos que dieron cuenta de ellas®. El
musico Carlos Palacio, que colaboré en la Coleccidén de Canciones de
Lucha (Valencia, 1939) encargada por el Ministerio de Instruccién
Publica de la Republica, escribia en 1938:

Bien orientada, empleando hasta el maximo de sus posibili-
dades, dirigidas con acierto, la musica puede ofrecer magnificos
resultados en los frentes: bien el descanso de las tropas, en los dias
y dias de monotonia que con frecuencia se suceden inactivos para
el combatiente en la trinchera, o bien en el combate’.

Tales textos, como las fotografias que inmortalizaron los momen-
tos de descanso?®, narran y muestran una vida musical que, situada
mis alld de lo evidente en un contexto de guerra —himnos y bandas
militares—, buscaba la cotidianidad perdida y la memoria de tiempos
de paz a través del canto y los instrumentos populares, erigidos en
centros de las relaciones sociales. A diferencia de las actividades con
intervencién musical organizadas por las autoridades, estas musicas
sonaban a pesar de la guerra.

También los recuerdos y fuentes autobiogréficas —para Oriol
Riart «un pensamiento-sentimiento donde el redactor se dirige a sf
mismo como base del conocimiento de la realidad global»°— confir-
man la variedad de las précticas musicales a la que antes aludimos.

N

«Los soldados del frente nos piden libros». ABC, 3 de abril de 1938, p. 17.

6 PEREZ ZALDUONDO, Gemma. «La musica en la prensa de la Espafia “nacional”
durante la guerra civil espafiola (1936-1939)...», pp. 41-70.

7 Paracio, Carlos. «La musica en el ejércitor. Comisario, 1 (septiembre 1938),
p- 45.

8 [Fotografias]. AGMAV: Sig. F., 44, 16/ 16.

9  RiarT ARNALOT, Oriol. «Diarios personales de combatientes como fuente para

el estudio de la Guerra Civil espafiolar. Pasado y Memoria. Revista de Historia

Contempordnea, 20 (2020), p. 218.
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Por ejemplo Federico Sopefia, movilizado por el ejército republicano,
al reconstruir su propia historia mencionaba al comandante Dorado,
que le «obligé a dar charlas tocando el piano para los soldados y me
hablé con entusiasmo de Turina» .

La prictica de la musica en los frentes fue un tema recurrente
en la denominada dliteratura de guerra». Edgar Neville, responsable
del disefio de la propaganda que se difundia tras la ocupacién de
las ciudades por parte del ejército franquista, apelaba al contenido
emocional compartido de las musicas populares para sugerir la cer-
canfa entre los soldados de ambos frentes: los que luchaban cerca
de la Ciudad Universitaria madrilefia se sumergfan en el silencio
mientras que «subfa el “fandango” o la “soled” por el aire de Espafia
hasta que al quebrarse la pena en el dltimo tercio, un jolé!, profundo
y emocionado, brotaba de ambos lados de “la tierra de nadie”»!!. El
director de cine utilizaba asi la musica como argumento para defender
que la contienda fue un enfrentamiento entre hermanos que, desde
el punto de vista popular, peleaban entre si sin conocer los motivos.
En su novela E/ Frente de Madrid, fabulaba con un locutor, Trapé,
que «armaba fiesta, en la que bailaba una rumba floreada, con Cacho
Zabalza» 2. Como veremos, fue frecuente que en los textos escritos
durante este periodo se identifique el folclore y el flamenco con la
sencillez y el valor, mientras que los momentos y sentimientos de
amor romdntico quedaron asociados a repertorios como el de Chopin,
interpretado en un salén burgués por la intrépida novia del héroe
falangista que protagonizaba la narracién .

A pesar de tales fuentes, la bibliografia sobre musica y guerra
civil se ha detenido poco en experiencias como las anteriores. Incluso
la relativa a los himnos y canciones patridticas se ha interesado mds
por el propio repertorio que por las circunstancias y espacios de su
interpretacién. No obstante, determinados trabajos —por ejemplo

10  SoreNa, Federico. Memorias de miisicos. Madrid, EPESA, 1971, p. 27.

11 NeviLLe, Edgar. Frente de Madrid. Madrid, Asociacién de Libreros de Lance
de Madrid, 2013 (1.2 ed. 1941), p. 22.

12 Ibid., p. 27. Antonio Cacho Zabalza, diplomdtico, fue autor de La Unidn
Militar Espafiola. Alicante, Egasa, 1940.

13 Ibid., p. 58.
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sobre los brigadistas internacionales!'“— citan que las practicas mu-
sicales en los frentes, en circunstancias marcadas por la monotonia
y la necesidad de mantener alto el espiritu de los soldados, podian
incluir «interpretaciones en vivo, recitales, radio, musica grabada y
dispuesta en potentes altavoces que también se dirigfan a las lineas
enemigas» 5.

La variedad de las pricticas musicales obliga a establecer un crite-
rio para su clasificacién: diferenciaremos las «espontdneas», es decir,
las que nacieron sencilla y francamente entre los propios implicados,
de las que fueron «incitadas» u organizadas por las autoridades —vi-
sitas, festejos y celebraciones—. También conviene observar el uso de
«artefactos», esto es, de aparatos reproductores y amplificadores del
sonido —radio, discos y altavoces—. Finalmente, y dada la relevancia
de las fuentes hemerogrificas, analizaremos algunos ejemplos de las
estrategias de comunicacién seguidas por la prensa en las que la musica
sirvié de herramienta para transmitir a la poblacién el heroismo y la
religiosidad de los combatientes.

1.1. PRACTICAS MUSICALES ESPONTANEAS / VISITAS, FESTEJOS
Y CELEBRACIONES

Unos meses después de finalizar la guerra, en noviembre de 1939,
se llevé a cabo el traslado de los restos de José Antonio Primo de
Rivera desde Alicante a El Escorial, una gran campana de propaganda
destinada a mitificar la figura del fundador de Falange y afirmar el
liderato de Franco como sucesor. La revista Radio Nacional publicé
un voluminoso nlimero con reportajes fotogrificos de diversos mo-
mentos de la ceremonia y articulos de los organizadores, mdximas
autoridades e intelectuales de Falange (Ramén Serrano Suiier, Ra-
fael Sdnchez Mazas, Agustin de Foxd, Dionisio Ridruejo, Nemesio

14 Véase: FisHER, Harry. Camaradas (Relatos de un brigadista en la Guerra Civil
Espariola). Madrid, Del Laberinto, 2006, p. 91, cit. en OSsA, La miisica en la
Guerra Civil Espariola..., p. 118.

15 Ossa, La Misica en la Guerra Civil Espafiola..., p. 118.
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Otano) que explicaron el significado de los detalles del cortejo!¢. Sin
embargo, el tnico texto anénimo del ndmero, de cardcter emotivo y
subjetivo, no se detuvo en estos pormenores ni en las connotaciones
ideolégicas del magno acontecimiento por lo que, en el contexto de
la publicacién, ocupa un lugar aislado. El objetivo de su autor fue
transmitir recuerdos y emociones vividas en el frente de batalla, en
las que el hastio ocupé un lugar importante. La descripcién —«en este
mundo de las trincheras el tedio es el mayor de los enemigos»'7— le
lleva a explicar el alcance de la préctica musical espontdnea y los
muchos beneficios derivados de ella:

iJamds me olvidaré de aquel acordeén que todas las noches,
mientras me enfriaban los huesos las horas heladas de mi guardia, me
cantaba algin tango o algtin aire popular con acento quejumbroso!
El acordeén sonaba, all4 lejos, en otra posicidn, y su musica llegaba
a herirme, haciendo aflorar en mis recuerdos un haz de imdgenes
nostalgicas, llenas a la vez de temor y de esperanza.

La musica ha sido siempre la compafiera del soldado. En
nuestra guerra dltima, todo el folklore regional de Espafa se dio
cita en las trincheras. Y alli oimos las saudosas canciones de Galicia,
rezumantes de la pasién mds profunda, al lado de la viril jota o
del adusto canto de Castilla, o del cante jondo andaluz, con su
quejido largo como una serpiente enroscada del alma.

El frente improvisé coros magnificos y ensefi6 a todos los
hombres de Espafia las canciones de las diferentes tierras de
Espafa®.

El acordedn es el instrumento que mayor presencia alcanzé
en las crénicas y relatos de las actividades musicales en los frentes,
junto al canto coral y el folclore. En los afios de guerra civil se habia
convertido en un «instrumento rural» empleado para «interpretar
los bailes de moda y las danzas y bailes tradicionales» . Presente en

16 Radio Nacional, 57 (1939).

17  «La radio en los frentes de guerra». Radio Nacional, 57 (1939), p. 17.

18  Ibidem.

19 RaMOs MARTINEZ, Javier. «El acordeén. Origen y evolucién». Revista de Folklore,
173 (1995). <https://tinyurl.com/2p8hxum4> [consulta 01-05-2021].
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El clima de la guerra engendra en los pue-
blos beligerantes un mundo nueve con sus per-
files: propios y definidos: es el mundo de las
trincheras.

Cuande se avanze hacia los frentes de ba-
tallo, al ver los primeros rboles con sus romas
desgojadas, las: grietas abiertas en la tierra
por los proyectiles, los hierbas chamuscadas y
los-mordeduras de la metralla aqui y allg, in-
medigtamente nos domos cuenta de que he-
mos ingresade en un mundo aparte.

Al gravitar una misma sensacién de peligro
sobre fedas las almas, entonces, por un senli-
miente instintive, se establecs entre los hom-
bres: una cameraderfa que cenvierte en ami-
gos a los que nunca se habian conccids v hace
de los combatientes los mejores compaferos.

Perc la vida &cechante de la trinchera no es
¢l peligre permonente. El corazén se haobitta
pronte a las bales que pesan sobre los cabe-
zas describiendo une pardbela silbante o a
los florones de tierra que la explosion de los
obuses levanta muy cerca de nosofros. Y, de
otra parle, tampoco el combatir es un oficio
constante. Hay los largas horas de tedio en el
porapeto, las nochss de guardia bajo un cisfo
con estrellas y un aire traspasade por los eu-
chillos de la helada; y, también, los dias de des-
canso en algon pueble préximo del frente,
abandenada de sus moradores antiguos y po-
blado chora de soldados.

iAkL el munda del frenta es lo mds parecido
@ un gigantesco hormiguero: los scldados ca-
van la fierra para huir de los balas, para gua-
recarse del frio, para construir en el zigzagueo
de la trinchera su propia vida., Después, los
caminos agazapados para volver a retagudr-
dig, para avanzar hasta el puesto avanzado
de vigilancia o para establecer contacto enire
dos posiciones, son como caminos de hormigas
entro los que se oculta la malla de un dispo-

sitivo. bélico siempre dispussto o disporarse.
En este mundo de los trinchercs el tedio es
¢l moyor de los enemigos. Para esponto del
tedio tiene siempre el soldado clgunas armas
a su disposicién: los periddicos que se reciben
en lo estafeta, las cortas que se escriben a al-

A Imagen 1. «La radio en los frentes de guerrar. Radio Nacional, 57 (1939), p. 17. Imagen procedente

Bl SLCHS
FRENTES
DE GUERRA

guna madrina, de guerra, el libfe ameno y, so-
bre todo, la misica..:

iJamds me olvideré de aquel acordedén que
todas ‘las neches, mientras me enfriaban los
huesos: las hores heladas de mi guardia, me
cantaba algin tango o algdn aire popular con
acento qusjumbroso. El acordedn sonaba, alld

lejos, en otra posicién, y su mosica llegaba o
herirme, haciendo aflorar en mis recuerdos un

haz de imégenes nostdlgices, llenas @ la vez
de femor y de esperanza.

La musica ha sido siempre la compafera del
soldade. En nuestra guerra Ultima, todo el fol-
klore regional de Esparia se did cita en las irin-
cheras. Y allf efmes las saudosas canciones de
Galicia, rezumantes de la posién mds profun-
da, al lade de la viril jota o del adusto canto
de Caustilla, o del cante jondo andaluz, can su
quejido largo como una serpiente enroscada
del alma.

El frente improvisé coros magnificos y. ense-
¢ o todos los hombres de Espofia las cancio-
nes de las diferentes tierras de Espafia.

£Y la radio®.. Nosotros dispusimos en ¢l
frente de un pequedo oparato de radio ali-
mentado por acumuladores. Todas las noches,
poco antes de oirse &l parte oficial de guerra,
nos reuniamos. en la chabela del capitdn en
torno de aquel receptor diminuto que nos traia
la voz de las Oltimas victerios conseguidas. En
el mundo de las trincheras—tan proxime y tan
distante del otro mundo—Ila radio era algo asi
como &l cordén umbilical que nos unfa con la
retaguardia. Aquella noche, enmantada en nie-
ve, de'fin de afio, en que el receptor no quisa
sonar mds, recuerdo que pusimos todos un
ceiio de iristeza. Y yo escribf a mi madrina
—sque debia de ser lo més adinerada», en
frose del capitdn X—para que me hiciese el
obsequic de un aparata de radio. Todas los
mafianas esperébamos la carfa anunciando la
Ilegada del receptor. Pero no llegé nunca. Des-
pués eonvinimos en hacer una suscripcion para
adquirirle. Anddbamos en esto cuando el azar
de la guerra nos separd, y cada uno de nes-
otros se fué con su mochila o cuestas o correr
su propia suerte en oiro parapeto distinto:..

de los fondos de la Biblioteca Nacional de Espafa.

Ahora leo, en informaciones de Prensa dife-
rentes, qua en las lineas Sigfride y Maginot los
soldados disponen de duchas, de cuarfeles

acondicionades, de aulas para la instruccidn
militar e incluso de aquello que fué nuestro
suveno durante los dias de la guerra: Ide recep-
tores de radio para las horas de hastio de la
trincheral...

—lEsto s¢ lloma hacer la guerra con confort!
—le escribia yo o un amigo mfo hace solamen-
te unos dias.

Porque recordaba las noches de nuestra gue-
rra durmiendo a campo: raso v despreciande
el terreno. Nosotros hulames del pico. Sentia-
mos horrer por el oficio de cavar. Preferfamos
todos hacer una guerra un peco trashumante
y por cuenia propia, aprovechande, pora de-
fensa de nuestros cuerpos, los incidencias na-
turales del terreno. Por eso, cuando ahora leo
que las lineas Sigfride o Maginet constituyen
un verdadero mundo sublerrdneo, siento cierta
envidia hacia los moradores de este gran mun-
do de la guerra. Pero especialmente—y conste
que no es paradojo—lo que me hace sentir
unda envidia mayor por estos combatienfes ex-
franjeros es que dispongon. de aparatoes de ra-
dio que las mantengan en contacto con el mun-
do, IUn aparate de radio instalado en cual-
quier lugar, y despuds un gran cltavoz que
sirva la musica, las noticios y los comeniarios
a cenlenares de combatientes que le hacen
corol Luege, les gentes de la retaguardia se en-
cargarén de orgonizar emisiones especiales
para el frents v de hocer huir de las trincheras
la terrible invasidn del tedio, que en muchos
momentos. es mds insoportable que las escara-
muzas de los enemigos...

17



Capitulo 2
Sonido y mdusica al aire libre

LA conciencia de la importancia de los elementos sonoros en la
propaganda aparece claramente formulada en los textos redactados
durante la guerra. Sirva de ejemplo la manera en que los utiliza la
escritora falangista Concha Espina para contrastar el mundo de
las tinieblas de la zona republicana, envuelto en tragedia, maldad,
muerte y silencio, con la luminosidad emergida sibitamente tras la
«liberacién»: «En el espacio donde hoy mismo flotaban las blasfemias
y maldiciones, vibran las alabanzas y los hurras cristianos». Todos
los sentidos se reunfan para la expresion de la alegria: los sones del
Himno Nacionaly del Cara al sol, «<siempre emotivos y profundos»,
surgfan junto a las «<banderas victoriosas», mientras que «un delicioso
perfume de rosales nos abrigaba el 4nimo con la sugestién intima
del cantar»!. Las risas coincidian con «Canciones militares, sanas y
varoniles, ajenas a las amenazas y al odio» y el repicar alegre de las
campanas, «hasta ayer al servicio del Frente Popular para reclamo de
los suyos»2. Al otro lado, todavia republicano, el mundo sonoro era,
para la escritora, el que componian los cafones y el eco de la batalla.

Precisamente, la finalidad de este capitulo es analizar el paisaje
sonoro? de los espacios urbanos durante la guerra civil. Prestaremos

1 EspiNa, Concha. Esclavitud y Libertad. Diario de una prisionera. Valladolid, Edi-
ciones Reconquista, 1938, pp. 251-252.

2 Ibid., p. 254y 258.

3 Entendemos paisaje sonoro como «la suma de las distintas fuentes sonoras que lo
componen independientemente de su niimero y origen, bien sean de proceden-
cia natural o artificial» segin la definicién de: SANCHEZ CID, Manuel, Puko,
Basilio y SAN MARTIN Pascar, M.a Angeles. «Paisaje sonoro: un patrimonio
cultural inmaterial desconocido». Actas ICONO 14, nim. 8. (II Congreso
Internacional Sociedad Digital, octubre 2011), pp. 4-5. Los mismos autores
han definido «fuente sonora» como «cualquier elemento generador de sonido
ya sea natural o artificial». /bid., pp. 4-5.
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atencién tanto al repertorio que nutrié las pricticas musicales que
tuvieron lugar en calles y plazas como al resto de componentes que
dibujaron la sonoridad de los eventos. Se trata de una perspectiva
que ha mostrado su eficacia para estudiar las interconexiones entre las
relaciones de poder y el espacio urbano en la Alemania nazi‘. Ademds,
vamos a utilizar marcos tedricos provenientes de dos enfoques histo-
riogréficos de cardcter interdisciplinar a los que ya nos hemos referido
en la Introduccién: el de la historia cultural, que considera la musica
como parte del aparato simbdlico, y los estudios sobre sociabilidad.
Las situaciones a las que nos referiremos en las préximas pdginas
estdn comprendidas en la clasificacién realizada por Elena Maza:
«espacios de sociabilidad informal» —veladas, tertulias—; «practicas
espontdneas» —calles, paseos y plazas—; las relaciones interpersonales
«derivadas de componentes de afinidad y gusto» —en iglesias, cafés y
tabernas—; las «relaciones de masa rituales con predeterminacién y
calendario fijo» —fiestas, conmemoraciones, procesiones—, y en «todo
lo concerniente al mundo del ocio y las nuevas industrias culturales»
—espectdculos de masas y actividades vinculadas al «ejercicio practico
de la accién colectiva» como mitines y desfiles’.

Hemos diferenciado distintas tipologfas de eventos que tuvieron
como escenario las ciudades ocupadas por el ejército franquista. Si
tomamos como referencia los organizadores, es posible distinguir los
patrocinados por instituciones —ptblicas o privadas— con finalidades
especificamente relacionadas con el conflicto —festivales, celebracio-
nes, homenajes y conciertos benéficos— de la oferta vinculada a las
practicas de ocio. Aunque en principio podriamos atribuir a estas
tltimas cierta independencia respecto a las circunstancias bélicas, la
censura, el control, las normas relativas a la interpretacién de himnos
y el propio contexto son factores que «contaminaron» e impregnaron
de sesgos ideoldgicos y propagandisticos los espectdculos destinados

4 «[...] the soundscape can be studied to gain insights into social organization,
power relations and interactions with urban space»: BIRDsALL, Carolyn. Naz:
Soundscapes. Sound, Technology and Urban Space in Germany, 1933-1945.
Amsterdam, Amsterdam University Press, 2012, p. 12.

5  Maza ZorriLLa. «Franquismo y espacios de sociabilidad...», p. 160.



Capitulo 3
La musica en salones, recintos
teatrales e historicos

Las noticias de prensa sobre eventos de cardcter musical trasladan la
impresién de que los salones y teatros de las ciudades «nacionales»
fueron ocupados por los sonidos programados, en buena parte, para
festivales benéficos, conmemoraciones y homenajes, por lo que po-
demos concluir que dichos espacios de socializacién fueron utilizados
para desplegar los ritos relacionados con la cultura de guerra.

Esta vida musical, intimamente ligada a la propaganda, estuvo
condicionada por multiples factores derivados del conflicto, entre
los cuales el emplazamiento de cada capital respecto a los frentes de
batalla seguramente no fue el de menor importancia. Otros elemen-
tos a considerar son la trascendencia que cada ciudad tuvo para el
nuevo régimen desde el punto de vista tanto simbélico como estra-
tégico. No hay que olvidar que el 1 de enero de 1938 se organizé el
Primer Gobierno Regular de Franco y comenzé la etapa més activa
del Servicio Nacional de Propaganda, en manos de Falange, por lo
que podemos presumir que desde este momento la organizacién de
espectdculos estuvo sujeta a criterios y consignas de cardcter general.
La particularidad en la distribucién de fuerzas politicas, culturales y
sociales que sostuvieron el golpe de estado en las localidades —ejército,
mondrquicos, catdlicos tradicionalistas— obliga asimismo a observar
el asunto de manera singularizada. Finalmente, las tradiciones y expe-
riencias diferenciadas de cada municipio reclaman una aproximacién
que, proveniente de la denominada musicologfa urbana, contemple
tales realidades por separado. Estos factores han determinado que
los acercamientos realizados hasta la fecha hayan tenido un cardcter
muy especifico, como se apuntaba en la Introduccién, y esté todavia
pendiente la redaccién de conclusiones generales.

No obstante, es imprescindible ensayar una mirada que, a través
de la comparacién, permita observar las formas en las que fenémenos
locales —relacionados con la idiosincrasia e historia de cada ciudad—
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o generales —provenientes de las circunstancias bélicas, consignas y
politicas que construyeron la cultura de guerra— confluyeron para
conformar la vida musical de las ciudades en la retaguardia «nacional».
Hasta la fecha, podemos afirmar que solo una parte de tales elemen-
tos fueron de nuevo cufo, es decir, se derivaron directamente del
conflicto; otra, la destinada exclusivamente al entretenimiento, ya
existfa con anterioridad al golpe de estado; la vida de las asociaciones
y formaciones musicales que se mantuvieron activas se adapté a las
nuevas circunstancias.

En las siguientes pdginas nos proponemos, a partir de fuentes
hemerograficas y fondos documentales de distintas ciudades, dife-
renciar los elementos uniformadores de los eventos con participacién
musical de aquellos otros factores que los singularizaron. En este
ejercicio observaremos diversas tipologias de espectdculos y conciertos
asf como la dimensién promotora de la vida musical que asumieron
tanto las sociedades cldsicas como los organismos e instituciones de
nueva creacién. Posteriormente, examinaremos los mapas que dibu-
jaron los viajes y trayectorias de musicos y formaciones musicales y,
finalmente, el repertorio, sus significados y resignificaciones. Por su
relevancia, dedicaremos un epigrafe a la musica en el teatro falangista.

3.1. EvENTOS
Flementos uniformadores

Una caracteristica que homogeneizé las manifestaciones de la
cultura de guerra en todas las ciudades durante el conflicto fue la
proliferacién de eventos —celebraciones, homenajes— destinados a
recaudar fondos para el ejército, los heridos y hospitales. M.2 Luz de
Prado ya apuntd la necesidad de su andlisis, puesto que «las actividades
relacionadas con la asistencia social [...] estuvieron, desde el primer
momento, en el centro mismo del proceso de construccién de la
‘Nueva Espafia’», y fueron un «eficaz instrumento de propaganda»'.

1 Prapo HERRERA, M.2 Luz de. «La historiografia de la Guerra Civil y del primer
franquismo: reflexiones y nuevos planteamientos en el setenta aniversario».
Studia Historica, Historia contempordnea, 25 (2007), p. 315.
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En la primavera de 1938 la Junta del Liceo de Granada estaba
presidida por el «heroico teniente coronel Nestares», y su cuadro
artistico era un «conglomerado de cuantos valores granadinos han
destacado en el Teatro y en la Mdsica»2. La direccién musical se
confié a Alfredo Bandrés Sellés, que estaba al frente de la Banda
de Falange. En el mes de abril se hizo publico que todas las futuras
actuaciones tendrfan «cardcter benéfico y patriético, dedicdndose
especial interés, al organizarse los programas, y en atencién a la
sensibilidad tradicionalista del resurgir espafiol, en reprisar las mds
hermosas zarzuelas de nuestro arte lirico»®. Al mismo tiempo, la otra
asociacién cultural de la ciudad, el Centro Artistico, organizé en el

A Imagen 8. Bendicién de los locales del Centro Artistico por parte del Obispo du-
rante la guerra civil. Archivo Museo Casa de los Tiros de Granada: Sig. CE04006.

2 «Liceo de Granada ha creado un Cuadro Artistico. Las actuaciones serdn, exclu-
sivamente de cardcter benéficor. Pazria, 5 de abril de 1938, p. 8.
3 Ibidem.
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Capitulo 4
Musica en las instituciones

FUE en los afios ochenta del siglo pasado cuando la musicologfa
comenzé a reparar en la dimensién musical de las acciones politicas
del gobierno republicano durante la guerra'. La creacién del Consejo
Central de la Msica en julio de 1937 y sus proyectos destinados a
la investigacién y recuperacién del folclore, o la creacién de la Or-
questa Nacional son hitos constantemente repetidos en la literatura.
Posteriores trabajos han analizado la gestién de los teatros y espec-
ticulos por parte de comités obreros, cooperativas y sindicatos, asi
como sus programaciones, continuistas respecto al periodo anterior
con preeminencia del género frivolo?. También se ha apuntado el
funcionamiento en Madrid, durante 1938, de dieciocho teatros y
veinte cines que emitfan peliculas espafiolas, americanas y soviéti-
cas’. Al contrario de lo que ocurrié en el bando de los sublevados,
la Repuiblica desarrollé politicas musicales a través de instituciones
especificas en las que colaboraron algunos de los compositores mds
eminentes del momento. Pero el hecho de que tuviera que llegar 1942
para encontrar organismos con planes determinados no implica que
las entidades dirigidas por Franco desestimasen la importancia de
la musica durante la guerra. Por el contrario, las fuentes de archivo,
aunque parciales, sesgadas y dispersas, muestran que formé parte
de las estrategias propagandisticas de las instituciones franquistas y
falangistas desde el primer momento.

1 Casares Robicio, «Musica y Musicos de la Generacidn del 27. Bases para su
interpretacién...».

2 ALONSO, Francisco Alonso..., p. 480.

3 FERNANDEZ HIGUERO, Miisica y politica en Madrid, de la Guerra Civil a la Posguerra
(1936-1945)...
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4.1. EL DEPARTAMENTO DE PRENSA Y PROPAGANDA HASTA EL
PRIMER GOBIERNO REGULAR (ENERO 1938): MUSICA EN
LA RADIO

Alas del tiempo que pasa

La memoria volandera

Va, como devanadera,

De la trinchera a la casa,

De la casa a la trinchera.
Trabajo, leve alborozo;

La mdquina gira y gira,

Y la tela le suspira:

«yo seré alivio del mozo,

td no me trates con ira,

que yo me muero con gozo.
Horas pensando, pensando;
Gira la devanadera

Con un rezo suave y blando.
La aguja hiere ligera,

Y murmura la tijera:
«scuando...cuando...cuando... cuando?».
La rueda gira con brio;

La aguja, de trecho en trecho,
se bafa en el blanco rio,

que canta en su cauce estrecho:
«seré escudo contra el frio,
seré abrigo de su pecho».
Suspiro, trabajo, espera...
alas del tiempo que pasa.

La memoria volandera

va, como devanadera,

de la trinchera a la casa,

de la casa a la trinchera.

El texto, firmado por M. T, se titula Suspiro, Trabajo, Espera. ..,
y evoca la actitud, al mismo tiempo esperanzada y angustiada, los

4 [M.T. Pequeria Cancién del Buen Trabajo]. (24 de noviembre de 1937). AGA:
Sig. (03) 49.1 Caja 21 / 1460. Carpeta «Varios. Noviembre. 1937-43-52»,

tiene sello de «Prensa. Para Prensa y Propaganda». Podria tratarse de Moreno



Capitulo 5
Los musicos: depuracién, apropiacion,
ajustes y espacios de relacion

A lo largo de los capitulos anteriores hemos tenido ocasién de con-
templar a los musicos desarrollando sus tareas profesionales en los
espacios de afirmacién del poder creados por las fuerzas unidas en la
sublevacién. Hemos podido observarles como creadores, intérpretes,
directores y gestores, desarrollando la critica musical, construyendo
sus propias narraciones y actuando como propagandistas. Este ultimo
capitulo pretende centrarse en algunos nombres singulares para in-
dagar en las estrategias de depuracién y apropiacién a las que fueron
sometidos. También nos proponemos mirar a estos profesionales como
ciudadanos cuyas vidas fueron afectadas por la guerra; sus actitudes
y modos de enfrentar las situaciones surgidas de circunstancias tan
dificiles. En definitiva, trataremos de asomarnos y vislumbrar, en la
medida de lo posible, cémo les afectd el conflicto.

Los apuntes y memorias nos han legado testimonios muy varia-
dos. Concha Espina, madre de la esposa de Regino Sédinz de la Maza,
reflexionaba asi sobre el 4nimo del intérprete, de gira en América,

durante 1937:

Conociendo al gran artista que es muy sensible y afectuoso,
imagino sus incertidumbres y el esfuerzo con que trabaja. Algunos
rumores de sus éxitos han llegado aqui en peridédicos de Amé-
rica. Pero asegurarfamos que no pone en ellos mucha atencién.
Dos veces ha conseguido mandar dinero a su mujer por medio
de una autoridad torrelaveguense. Y como no llegan sus cartas,
ignora Josefina si recibe las de ella, frecuentes y hdbiles, en las
que procura contarle muchas cosas sin comprometerse. También
de los Sdinz de la Maza residentes en Barcelona hay muy dificiles
comunicaciones’.

1 EspiNa, Concha. Esclavitud y Libertad. Diario de una prisionera. Valladolid, Edi-
torial Reconquista, 1938, pp. 203-204.
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Afos después, Federico Sopefia obvié escrupulosamente el pe-
riodo en su historia del Conservatorio de Madrid?, pero en cambio
no dejé de anotar apuntes biogrificos: «Durante més de la primera
mitad de la guerra civil yo estuve en casa, sin salir, escondido bajo
la defensa de un portero tan socialista como buenisimo y previsor»?.
Aludié también a la ayuda de supuestos adversarios politicos «pero
afines en el mundo de la sensibilidad y de la cultura»®. En su abun-
dante bibliografia hizo numerosas referencias a la situacién de musicos
e intérpretes durante el conflicto: sobre Ricardo Vifies, narré que
«uno de los dias mds felices» de la vida del pianista fue aquél en el
que, durante la guerra, ofrecié un concierto en Bilbao con la cabeza
vendada debido a un accidente’. El sacerdote recordé con no poca
frecuencia los problemas de Pérez Casas, acusado de ser partidario
de la Republica, y sefalé al director como «apolitico por esencia»®.
Incluso realizé un pequefio balance de lo que supuso el conflicto
para los musicos jugando con el doble significado de la batalla real

y la de la profesién:

[...] pues si bien, justo es recordarlo, esa guerra no habia sido dema-
siado sangrienta entre musicos, la pequefia, pero permanente guerra
civil de una familia muy mal avenida por rivalidades, pequefeces,
provincianismo, necesitaba de un maestro y «<mayo» como Turina’.

Otras narraciones se decantan por recuerdos positivos —aquellos
que hablan de solidaridad—, y detallan episodios de ayudas entre
los musicos ante situaciones comprometidas en ambos bandos. Por
ejemplo, Ernesto Halffter relaté el auxilio que prestd, junto a Gerardo
Gombau, a José Maria Franco, acusado de «fascista» en el Madrid
republicano?®. El cénsul britdnico en la capital, John H. Milanés,

SorENA, Historia Critica del Conservatorio de Madrid...

SOPENA, Memorias de miisicos, p. 16.

Ibid., p. 26.

Ibid., p. 16.

Ibid., p. 61.

1bid., p. 33.

GARCIA MANZANO, Julia Esther. Gerardo Gombau. Un miisico salmantino para la
historia. Salamanca, Diputacién de Salamanca, 2004, p. 48.

[ BN I« NIV N NEOV ]



Epilogo

S1 bien es mucho lo que atin no conocemos de las musicas, de su
significacién y usos durante la guerra civil en los territorios de Espafia
que vivieron bajo el dominio de los sublevados, si podemos establecer
algunas generalidades:

En primer lugar, la guerra impregné los repertorios, los espa-
cios y eventos en los que se desarrollaron las précticas musicales
de ciudadanos y soldados, como las propias trayectorias vitales de
musicos e intérpretes. Por otro lado, la naturaleza de tales practi-
cas fue plural y diversa, como corresponde al «cardcter multiva-
"ala que la
musica continué acompafando, dando sentido a la existencia de
individuos y comunidades. En tercer lugar, la musica, entendida en
su acepcién mds amplia —sonido, prictica e interpretacién, suceso,
recepcion, discurso— fue, como el resto de la cultura, entendida por
los sublevados como arma de propaganda y método de «atraccién
de las masas»?, como estrategia para emocionar y seducir, ani-
mar y engafiar, es decir, como instrumento de poder y domina-
cién.

lente, ambiguo y fragmentario de la vida cotidiana»

La musica que se cred, escuchd y practicé durante la guerra civil
ayudé en los esfuerzos de supervivencia tanto en los frentes como en
las retaguardias pero, a diferencia de lo que mantiene Fauser para
Estados Unidos durante la Segunda Guerra Mundial?, no nacié de
esos esfuerzos ninguna mdsica propiamente «espafiola»r. La contienda
tampoco fue el lugar, como senala Kaltenecker para la revolucién

1 HerNANDEZ BUrGOs, Claudio. «Espafioles normales en tiempos anormales.
“Nuevas” miradas sobre vida cotidiana y franquismo...», p. 24.

2 Véase: MOLINERO, Carme. La capracion de las masas. Politica social y propaganda
en el régimen franquista. Madrid, Cétedra, 2005.

3 FAUSER, Sounds of War: Music in the United States during World War I1...
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francesa, «de una aceleracién, de una experimentacién con materia-
les que solo se transformardn en elementos de una obra de arte algo
mis tarde, con Beethoven» 4. Es mds, después de 1939 adquirieron
protagonismo los lenguajes ya ensayados en épocas anteriores —El
Concierto de Aranjuez, de Joaquin Rodrigo fue la obra mis celebra-
da—y los creadores que habfan alcanzado su madurez en la década de
los veinte —Conrado del Campo y Julio Gémez son dos ejemplos—.
La musica «culta» creada en estos afios no tuvo un papel relevante
en la vida musical del periodo, si exceptuamos la compuesta para
finalidades propagandisticas en proyectos interdisciplinares, como
el teatro de Falange. Por el contrario, la composicién y pricticas
vinculadas a musicas tradicionales y populares de todos los géneros
y procedencias fueron abultadas. Pero quizd lo mds significativo fue
que la mayor parte de las que se consumieron proseguian la linea ya
marcada en la preguerra —un ejemplo es la aficién creciente por los
ritmos derivados del jazz, particularmente en Barcelona— y, por otro
lado, que no existen diferencias significativas en las programaciones
de musica «popular» en los dos bandos: zarzuela, copla, flamenco,
ritmos sudamericanos y bailables. Los nombres de los autores también
se repiten a ambos lados de los frentes. Las excepciones fueron para
las obras realizadas directamente para propaganda, como himnos y
canciones de guerra.

A lo largo de las pdginas anteriores se ha descrito la participacién
de la musica en las estrategias que se disefiaron para impactar, seducir,
propagar y ejercer la violencia —podrfamos entender asi la interpretada
por las bandas del ejército vencedor apoderdndose de espacios rurales
y urbanos—. Como el lector ha tenido oportunidad de constatar y
ya advertimos en la Introduccién, no hemos abordado el anilisis
de la participacién de la musica en las constantes celebraciones que
hermanaron franquismo e iglesia en el interior de los templos. Sin
embargo, si hemos observado cémo la musica sirvié para transmitir
la interpretacién de la nueva realidad, los cédigos necesarios para
descifrar el mundo que fue imponiendo el franquismo.

4 KALTENECKER, El rumor de las batallas.., p. 56.
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Desde el punto de vista colectivo, las fuentes empleadas no nos
permiten concluir sobre la eficacia tltima de la musica en los procesos
de ideologizacién y atraccién de las masas, finalidades de cuantos
eventos han sido mencionados. No obstante, podemos afirmar que,
aunque la ocupacién forzada de espacios publicos y privados durante
la guerra civil dejé poco lugar a la seduccién, la intervencién mu-
sical incrementé la solemnidad de ceremonias destinadas a afianzar
y ampliar el poder conquistado en los frentes de batalla. También
ayud¢ a disuadir, atemorizar y humillar, como el caso recientemente
descrito por Elena Torres en torno al chotis No pasardn®. Por otro
lado, la apropiacién de repertorios y fiestas tradicionales, practicadas
y difundidas en eventos y medios al servicio del nuevo Estado —la
radio—, se impregnaron de los nuevos mensajes ideolégicos.

Si adoptamos una perspectiva individual, la musica de los espec-
tdculos propagandisticos formé parte de las experiencias musicales de
los ciudadanos. Es probable que las reacciones de los que asistieron
—de forma voluntaria o no— a las concentraciones multitudinarias y
especticulos benéficos celebrados en teatros o conjuntos monumenta-
les variasen en funcién de su nivel de disconformidad o compromiso
con los vencedores. Aunque no sea posible valorar certeramente la
medida en la que las estrategias propagandisticas de naturaleza sonora
surtieron efecto sobre su 4nimo y su mente, es significativo que, a pesar
del tiempo transcurrido, los nifios que en los sesenta —casi treinta afios
después de concluida la guerra civil— acudian a los centros docentes
todavia recuerden los rituales efectuados entre himnos —musicas de
estado— y banderas oficiales. Pero también tienen fijadas las memorias
musicales de sus padres, que formaron parte de su propia infancia:
zarzuelas, coplas, tangos y boleros... casi siempre desprovistos del
significado ideoldgico asociado a la dictadura. Y es que la musica
también fue el medio, como ha mostrado la bibliografia, gracias al
cual los ciudadanos sobrevivieron en aquellas circunstancias, indivi-
dual y colectivamente. Como sefialé Stepahnie Sieburth, los vencidos

5 ToRRES CLEMENTE, Elena. «Del No pasardn al Ya hemos pasao: la humillacién
del vencido a través del chotis». Copla, ideologia y poder. Enrique Encabo e
Inmaculada Matia Polo (eds.). Madrid, Dykinson, 2020, pp. 27-48.
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utilizaron tanto el cine americano como las canciones populares para
«conservar un sentido de si mismos como distintos y disidentes, pero
sin exponerse por ello a un peligro mayor»¢. La memoria sentimental
repard hace ya afios en este apartado, asi como en las muchas formas
a través de las cuales la musica se convirtié en un vehiculo para la
adaptacién y un arma para la resistencia.

6 SIEBURTH, Coplas para sobrevivir..., p. 63.
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