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Musica y puesta en escena en Raza,
de José Luis Sâenz de Heredia

Gabriel Sevilla Llisterri Universität de Valencia

INTRODUCCIÖN

Podria parecer estéril un intento de leer criticamente el texto
de la pelicula Raza (José Luis Sâenz de Heredia, 1941), en la
totalidad articulada de sus très vertientes, teniendo en cuenta lo
explicitamente franquista que se muestra en todo momento y lo
inopérante de su manipulaciön hoy en dia. Asi, es completamente
cierto que los diâlogos son explicitas, e inverosimiles los personajes
que se construyen al pronunciarlos, pero esta es solamente la
parte del texto que corriö a cargo de Franco. No son ni mucho
menos tan explicitas e inopérantes en su manipulaciön las otras
dos vertientes del producto franquista, la del sonido y la de la
imagen, y sus procesos de mediaciön no tienen nada de toscos o
inocuos. De hecho, en su articulaciön conjunta, sonido e imagen
dotan al filme de un entramado de dispositivos retöricos que lo
enriquecen enormemente, que lo hacen interesante al anâlisis y
que, finalmente, solo se ven lastrados en su potencia narrativa
por el abominable guiön de Franco, Ueno de inverosimilitudes y
carencias discursivas en general. Son éstas, pues, las razones por
las que nos parece interesante analizar la banda sonora de Raza,

compuesta por el Maestro Manuel Parada, en su articulaciön con
la banda de imagen, a cargo de José Luis Sâenz de Heredia, y
cuyo guiön literario se basa en la obra homönima del general
Franco, que firma bajo el pseudönimo de Jaime de Andrade.
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Como apunte introductorio, y antes de entrar en disquisiciones
acerca de la propia banda sonora, cabri'a anticipar que nuestro
anâlisis va a demorarse especialmente en la primera parte, que
nosotros vamos a denominar prologo, dado que es la «base

ideolögica» sobre la que se construye todo el filme. Ademâs, su
duraciön y protagonismo respecto de la imagen le permiten
constituirse tanto armönica, como formai y motivicamente, en la
unica parte con suficiente entidad como para requérir un anâlisis
minucioso en todos los pianos. No es que el resto de la banda
sonora esté exenta de interés y calidad, ni mucho menos, pero su
sometimiento a la imagen, esto es, a tiempos cortos y papeles
secundarios, que por lo general asumen una tarea meramente
descriptiva de lo que la imagen ya evidencia, hacen diffcil un
desarrollo resenable de la armonfa, la forma o los motivos
musicales. Por esto les dedicaremos menos tiempo que a la parte
de los tftulos de crédito, al mencionado prologo.

Sin embargo, y como también veremos, la mûsica de muchas
secuencias, si bien se mantiene pegada a la imagen y desde luego
en un segundo lugar, aporta, asimismo, en numerosas ocasiones,
algunas connotaciones y alusiones ciertamente importantes para
una interpretaciôn, digamos, «deconstructiva» (si se nos permite
el uso del término en un sentido no estricto) de los mecanismos

que el filme articula. Podemos formular, pues, antes de empezar
el anâlisis y para cerrar esta breve introduction, una hipötesis de
estructura sobre el conjunto: en primer lugar tenemos el prologo,
un breve pasaje que inicialmente expone, mediante la asociaciön
de müsica e imagen, una serie de premisas ideologicas como
punto de partida; en segundo lugar, el contexto histörico (historia
familiar e historia nacional), que viene a ser una explicita
declaration de intenciones por parte de los personajes o, dicho de
otro modo, la verbalization de las premisas del prologo, adscritas
en esta segunda fase a unos individuos y unas circunstancias
histöricas concretas; en tercer lugar, la Guerra Civil, verdadero
cuerpo de la historia, y en la que tienen lugar, a tftulo casi
subliminal (solo perceptibles en una audition muy consciente)
algunas citas textuales relevantes; y, finalmente, el epilogo o
cierre de la historia, la parte que récupéra el tono brillante y
apoteösico del principio, en ese espectâculo absolutamente
espeluznante (ya no estamos en el espacio metaförico de himnos
y cuadros del comienzo) que efectivamente es, ahora sf, por sus
dosis de realismo y concretion, la Espana del franquismo.



1 — EL PRÖLOGO: LA MÜSICA DURANTE LOS CRÉDITOS

1.1.— Estilo: Tras unos breves compases de introducciön, la
müsica de Manuel Parada establece un ritmo fijo de timbales que
se réitéra obsesivamente en un nada inocente intervalo de cuarta
descendente (do-sol). La significaciôn es doble y bastante sutil,
casi podriamos decir que perversa. Por un lado, este intervalo de
cuarta descendente es precisamente el intervalo con el que
empieza el himno de Espana, inconfundible para cualquier
espectador espanol tanto de los anos cuarenta como de la
actualidad. En este sentido, el uso del intervalo es perfectamente
lögico y se entiende como un recurso retôrico de Parada, que
preludia con esas dos primeras notas la imminente llegada de un
tema musical tan esperado (por los franquistas) como esperable
(por cualquier espanol) en una pelicula cuyo titulo, no debemos
olvidarlo, es nada menos que Raza.

Por el otro lado, sin embargo, el mencionado intervalo tiene
también una segunda significaciôn, acaso mas velada y capaz de

apelar directamente a la parte inconsciente del imaginario
colectivo, salvo para aquellos que, obviamente, detecten
conscientemente la concomitancia y, en ese caso, sean capaces de
analizar mas racionalmente el tipo de mensaje ideolôgico al que
estân siendo expuestos. Dicha concomitancia no es otra que la

que establece ese intervalo de cuarta descendente entre las notas
do y sol (entre la tônica y la dominante, esto es, entre el primer y
el quinto grado de la escala) con la archiconocida Introduction del
Asî hablaba Zaratustra (Also sprach Zaratustra), op. 30, de Richard
Strauss (1864-1949), interpretaciôn musical de la obra homônima
de Nietzsche. Esta Introduction, empleada literalmente por Kubrick
para su 2001: Odisea en el espacio, tiene esos mismos golpes de
timbal tan caracterfsticos del principio, sobre la primera y la
quinta nota del acorde de Do Mayor, que también Parada utiliza
en Raza, eligiendo incluso, como Strauss (y para mayor evidencia)
la tonalidad de Do Mayor, si bien luego el compositor de Raza

continûa con el inevitable himno de nuestro pais. En nuestra
simplificada reducciôn para piano de la partitura orquestal, dichos
golpes de timbal se corresponden con las notas negras que se

repiten en el pentagrama inferior a partir del compas 4. Cabe
recordar que el también autor del Don Juan, ante las muchas
criticas recibidas en el momento a rafz del estreno de su obra (se
le acusaba de haber querido escribir müsica filosöfica), contesté



con una frase que, hoy en dfa, a nuestros ojos, tras haber visto
Raza, pero sobre todo después de conocer desastres como el del
nazismo y el de la propia limpieza ideolögica de 1936 en Espana,
transmite una considerable carga de significado. La frase consistfa
en afirmar que él solo habfa querido «traducir en müsica una
idea de la evolucion de la raza humana, de sus orfgenes, a través
de diversas fases de su evolucion, hasta la idea nietzscheana del
superhombre». La presencia de un término tan amenazante como
«raza», aunque sea para referirse a la «raza humana» en general y
no a la de ningun pais en particular, es un dato que pone en
guardia al lector actual. Evidentemente, en una obra como ésta,

compuesta entre febrero y agosto de 1896, Richard Strauss (1864-
1949) no podfa prever las implicaciones racistas que se podrfan
derivar para la posteridad, tras el ascenso del nazismo y otras
formas de pensamiento fascista en Europa.

Para Manuel Parada, en cambio, en el ano 1941, superada la
Guerra Civil Espanola y a comienzos de la Segunda Guerra Mun-
dial, estaban bastante claras todas las connotaciones posibles de
este tipo de müsica, e hizo por ello un uso deliberado, tanto en su
majestuosa introduccion como a lo largo de toda la pelfcula, de
los recursos mas tfpicos del Post-romanticismo alemân y también
de la época anterior, la de Wagner (1813-1883), figura mas frecuen-
temente asociada al nazismo que la de Richard Strauss. Todo ello
nos llevarâ inevitablemente a hablar de compositores como
Bruckner (1824-1896), Mahler (1860-1911), el propio Strauss y,
por supuesto, el anteriormente citado autor de la Tetralogfa,
precursor de todos ellos y aün de la müsica que vendrfa después.
Los problemas aquf planteados, como vemos, requieren para su
comprensiön un arranque historico bastante pronunciado, que
viene de mediados del siglo XIX, de los tiempos en que Wagner
revolucionaba la müsica en occidente.

1.2.— Armonfa: La müsica, desde luego, entabla una relaciön
de cooperaciön con la imagen, bien complementândola como
elemento subsidiario (en la mayorfa de los casos), bien adquiriendo
un ocasional protagonismo respecto a lo mostrado en la pantalla,
un papel algo mas infrecuente pero igualmente desempenado.
En el caso del prologo (como hemos decidido llamarlo, pese a
titularlo B.S. RAZA, por ser el comienzo de ésta), dicha relaciön
esta muy clara. La banda de imagen y la de sonido nos introducen
triunfalmente en un espacio metaförico Ueno de heroicidad y
nostalgia del pasado, con grandes barcos de guerra que hacen



pensar en las largas campanas de expansionismo y colonizaciön
hispânicas, llevadas a cabo, entre otros, por los famosos
almogâvares. La imagen es deliberadamente pictörica, y la müsica

que la acompana es el himno de Espana. Parece que una imagen
as! reviste de solemnidad y, lo que es mas importante, de un
carâcter histdrico ancestral, al himno de Espana y, por extension,
a la idea misma de Espana, probablemente como «unidad de
destino en lo universal». Sin embargo, Parada realiza una variaciön
interesante sobre la tradicional armonia en que se sustenta el
himno y, de pronto, en la primera cadencia que contiene la
melodia, esto es, en la nota que inicia el compas 10 (una
semicadencia en verdad, pues se produce sobre la dominante),
déforma el acorde perfecta mayor de sol y lo convierte en
aumentado, alterando ascendentemente la quinta del acorde,
esto es, el re. A continuation hace exactamente lo mismo con el
acorde de tônica (tercer tiempo del compas 10), también perfecto
mayor, subiendo un semitono la quinta del acorde, esta vez el
sol, para convertirlo en el caracterfstico acorde aumentado. Este

procedimiento cromâtico, cuya sonoridad âspera y disonante

parece corromper la «pureza» que la armonia tradicional confiere
al himno, no hace sino introducir un elemento dramâtico, casi

patético, sobre el sentimiento épico que subyace en todo momenta.
Esto es precisamente lo que caracteriza al Post-romanticismo
alemân, a la mûsica de Bruckner, Mahler o Strauss, todos ellos
influidos por Wagner. Observamos que la generation de post-
românticos alemanes anade algo nuevo a la müsica de su
predecesor: el elemento heroico pero a la vez décadente, la
corrupciôn del mundo y del ser humano (en el caso concreto de

Espana se puede pensar en el Desastre del 98, que aparece en
Raza), y la corrupciôn también, por lo tanto, de la armonia.

El fructifero recurso del cromatismo se inicia oficialmente con
Wagner, estirando el sistema tonal hasta sus mismos limites, y
llega a sus ûltimas consecuencias con el dodecafonismo serial de
la Escuela de Viena, esto es, con la müsica atonal producida por
Arnold Schönberg (1874-1951), verdadero creador del nuevo estilo
(que se basa en la creaciôn de un nuevo sistema), y sus discipulos
Anton Webern (1883-1945) y Alban Berg (1885-1935). Pero,
volviendo a la müsica de Parada, esto es, sin salirnos todavia del
sistema tonal, vemos, como antes deciamos, su apelaciôn directa
al Post-romanticismo alemân, con todas las implicaciones
ideolôgicas que ello conlleva. Cita abiertamente el arrollador
comienzo del Asî hablaba Zaratustra, de Strauss, y con ello pone



de manifiesto la cuestiön genealögica y racial de base. Casi hasta
podriamos decir que, de una manera tosca y bas tante inexacta, se

identifica el mito del superhombre nietzscheano, en la
interpretaciôn que el nazismo hizo de él, con la semilla superior
de la Raza, esta vez la espanola. Pero en esta cita, breve y
significativa, de Strauss, Parada tiene la coartada musical de ser
un puente preparatorio perfecto entre los compases de
introducciôn y la entrada del tema principal, en Do Mayor, pues,
como antes deciamos, las dos primeras notas del himno nacional
son las dos mismas notas con que los timbales de Strauss, también
en Do Mayor, dan comienzo al célébré «comentario musical»
sobre la obra de Nietzsche.

1.3.— Forma y motivos: Por lo demâs, la partitura de Parada
se nos muestra formalmente bastante tradicional, aunque con
alguna particularidad resenable. No hay que olvidar que el
carâcter de la mûsica debe ser popular, como lo es también el
himno y, en general, cualquier discurso (como el fascista) que
quiera llegar a las masas. Asi pues, la estructura formai de la
obra, del prölogo en este caso, en tanto que guia al espectador y
debe de alguna manera convencerlo de sus propôsitos, debe
también hablar un lenguaje claro y directo, que évité experimentos
vanguardistas pero no sölo eso, que évité también las
complejidades estructurales tfpicamente post-românticas, cuya
densidad y alambicamiento requieren, en ocasiones, no sölo un
receptor atento, sino también minimamente sensibilizado a la
audiciôn de este tipo de mûsica. De este modo, y para construir
una estructura inteligible, en un principio se nos plantea la clâsica
forma sonata. Siendo rigurosos, el ordenamiento de sus secciones
deberfa ser el siguiente: Exposiciôn, con un Tema A (en Do
Mayor, en este caso) y un Tema B sobre el tono de la dominante
(Sol Mayor, dominante de Do Mayor); un Desarrollo, en que
aparezcan mezclados y variados algunos elementos de A y de B;

y una Reexposiciôn, unas veces total, otras veces parcial, de los
elementos aparecidos en la Exposiciôn, para definitivamente
concluir con la Coda final y la cadencia conclusiva.

Sin embargo, nos hallamos ante una partitura de mûsica para
cine, y los requerimientos son otros. En primer lugar, observamos

que Parada respeta la estructura de la Exposiciôn, es decir, que
nos présenta un Tema A y un Tema B, este ûltimo en el tono de la
dominante. Probablemente lo hace por comodidad, porque
cualquier compositor conoce bien la forma sonata, pero también



porque, pese a la antigiiedad del esquema (su invenciön se

atribuye a Carl Philippe Emmanuel Bach, a mediados del S.

XVIII), no se trata de una forma en absoluto anacrönica, sino que
todavla hoy se utiliza por su efectividad estructural. Prueba de
ello es su trascendencia histörica, pues se trata de la forma que,
con algunas variaciones en su esquema general, ha dado lugar,
por un lado, al concierto para instrumenta solista y orquesta, y,
por otro, a la obra orquestal por excelencia: la sinfonfa. Se trata,
pues, de un recurso directamente extrafdo de la tradiciön,
absolutamente clâsico y muy asentado, que Parada va a utilizar
para sus propösitos concretos.

Sin embargo, cuando, tras la exposition de los temas A y B,
llega el momento del consiguiente Desarrollo, el compositor de
Raza nos sorprende con un tercer tema que escapa por compléta a

la Forma Sonata y que esta vez se encuentra en Mi Mayor (compas
36, en que tiene lugar una cadencia rota). Su llegada se produce
con un tfpico recurso de cambio de modalidad: el esperado acorde
de mi menor, que serfa el de la cadencia rota rigurosa, preparada
por Parada con el precedente acorde de dominante, se transforma
de pronto en el acorde de Mi Mayor, tonalidad del nuevo tema.
Asf, con un cambio de modalidad, entramos en esa tercera idea
temâtica, ajena a los limites de la forma sonata, y que sustituye,
ademâs, a la section de Desarrollo. Podemos hacer varias hipôtesis
sobre la inopinada originalidad estructural. En primer lugar, el
Desarrollo es siempre la parte mâs compleja de la obra, tanto
para el compositor que la realiza como para el musico que la

interpréta, pero también, no hay que olvidarlo, para el espectador
que la escucha, pues, desde esa tercera perspectiva, también él
realiza su propia production de sentido. Asf, la densidad textual
que podrfa derivarse de un Desarrollo serfa un obstâculo evidente
para captar a todos los estratos del publico, desde los mâs bajos e

incultos hasta los mâs selectos y preparados, ademâs de suponer
una tarea adicional para el compositor.

En segundo lugar, y como segunda parte de la hipôtesis, el
Desarrollo suele ser también la secciön mâs larga de una forma
sonata, y es posible que su eliminaciôn responda a cuestiones de

tiempo, es decir, tanto de sincronizaciôn con la imagen como de
ritmo narrativo: no podemos permanecer en la Exposiciön (de la

presunta Sonata, pero también de la pelfcula) mâs tiempo del
necesario, pues el prölogo ya es de por sf bastante largo y
«poético», en el sentido de su inexistente narraciön (suplida por
una mera mostraciön de cuadros), como para mantener también



una musica densa y prolongada cuya heroicidad résulta hasta
cierto punto redundante y cansina (como la del propio discurso
fascista, en verdad).

En esto influye también lo que en los tratados de orquestaciön
se califica de «cansancio auditivo», referido a los distintos
instrumentas de la orquesta. Una müsica de este tipo, como la del
himno espanol, que abusa de los instrumentas de viento metal
(de un cierto cansancio auditivo), de los efectos orquestales en
general, como la percusiôn de sonido determinado e

indeterminado (de un cansancio auditivo mâximo), etc., no puede
durar demasiado tiempo sin cambiar el registre expresivo, porque
agota al espectador. De prolongarse algùn minuta mâs, la partitura
necesitaria, tal vez, desviar la mûsica hacia un carâcter mâs

introspectivo, mâs misterioso, etc. Queremos decir con esto que
requeriria cualquier otra forma de discurso de algun modo
contrastante con el tono heroico del principio. Es por ello que,
probablemente, Manuel Parada decidiera continuar con un tercer
tema y luego ya con la Reexposiciön del tema principal y
finalmente la cadencia, para evitar las complicaciones
(compositivas e interpretativas) de una secciön de Desarrollo, y
concluir, no obstante, con rapidez y concision, sin perder al

publico. Nosotros hemos abandonado el seguimiento de la
partitura en la primera nota del compâs 43 porque, apenas unos
compases después, de manera casi inmediata se produce la
Reexposiciön, que no hace sino mostrar de nuevo los elementos
de la Exposiciôn, ya analizados anteriormente, realizando sobre
ellos algunas pequenas variaciones.

Finalmente cabe apuntar que, por analogfa con el discurso
literario, el Desarrollo de una obra musical cualquiera, no importa
su forma, es la parte nuclear de lo que se cuenta, lo que carga con
el peso de la reflexion y, en efecto, el desarrollo mismo (el término
no puede ser mâs ajustado) de las ideas que exponemos, esto es,
de nuestra tesis. Esto implica un cierto sosiego, atenciön y tiempo
para reflexionar por parte del lector/espectador, justo lo que la
pelfcula (y el cine en general) pretende evitar. Asf, no es casual

que se haya suprimido precisamente esta secciön central y de

mayor peso conceptual, pero la causa no es la ideologfa franquista
de la pelfcula, esto no tiene nada que ver. Lo que verdaderamente
ocurre es que, como es sabido, una gran parte del cine occidental
basa su efectividad en la rapidez y en la supuesta transparencia
de la narraciön, en la univocidad, en cualquier caso, de lo que las

imâgenes significan, sorteando a toda costa las eventuales



polisemias y mostrândose, por ello, enemigo de la complejidad
conceptual y de cualquier tipo de ambigüedad discursiva. Por
eso se évita la section de Desarrollo, porque situa al emisor
(franquista) y al receptor mayoritario (adherido a las ideas del

régimen) en una tesitura de reflexion ante la pantalla que le
résulta tan incömoda como desconocida. A continuation, en las

siguientes paginas, ofrecemos esa simplificada reduction para
piano de la partitura de Parada a la que nos referfamos antes.
Mientras son las notas do y sol las que se alternan, con figuration
de negras, en el pentagrama inferior de cada sistema, nos estamos
remitiendo a los mencionados golpes de timbales. En el resto de
los casos, en cambio, el acorde que ejecutarfa la mano izquierda
del piano es solo un resumen armönico de lo que serfa el complejo
entramado polifönico de la orquesta. Nos parece importante
siquiera indicar esquemâticamente la naturaleza de los acordes

con los que trabaja Parada porque, mas incluso que los motivos o
la forma, es la armonfa («el arte de combinar acordes», en palabras
de Luis Blanes Arques, en Armonia Tonal. Primera Parte, Madrid,
Real Musical, 1990, pâg. 10), lo que contribuye a crear un ambiente
tan concreto como el que se nos présenta en Raza. En lo que se

refiere a la partitura, la que se cita proviene de una trascripciön
que he realizado de ofdo a partir de la propia pelfcula, al no haber
encontrado ninguna edition de la misma.
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2.— CONTEXTO HISTÖRICO

Tras un corte algo brusco con el final del prölogo, comienza la
ubicaciön de la historia concreta de los personajes. Se nos présenta
primero la imagen global de un pueblo tranquilo, identificado con
una mûsica suave, apenas audible al principio y de carâcter
bucölico todo el tiempo. Parada introduce el tema con un solo de

instrumento folclorico, al que luego se une toda la orquesta. El S"

tema consta de un primer tema mâs bien asertivo: S

s

*3
N
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Y un segundo tema en tono de pregunta:

A continuation, vuelve a aparecer el primer tema, esta vez
como respuesta a la pregunta planteada por el segundo, y concluye
asf la breve caracterizaciön del pequeno y apacible escenario de
los hechos. Es éste el contraste evidente que antes apuntâbamos
como necesario para generar interés en la banda sonora: una
müsica introspectiva y sosegada, todo lo contrario que el prologo.
El agradable sonido del instrumento folclörico, por un lado, y la
vision idilica de un pueblo pequeno y tranquilo, por otro, crean
en el espectador una prédisposition positiva hacia lo popular,
hacia el concepto mismo de pueblo, tan explotado por el

franquismo, que luego el guiön matizarâ tendenciosamente.
Tras la breve presentation de los personajes, la familia al

completo va a esperar la llegada del padre, figura central de esta

primera parte de la historia. Con la entrada del barco en el

puerto, vuelve a sonar una müsica victoriosa (compases 1-6 de la

«Llegada de la goleta»).
Sin embargo, cuando empiezan a hablar los personajes, con

admiration por supuesto, de la grandiosidad de la embarcation

y por extension de la marina, la müsica reduce su volumen y
modula a tonalidad menor (compases 10-13). Se vuelve discreta,
obviamente, para no entorpecer los diâlogos, pero también para
no acompanarlos y mostrar redundancia en su tono de admiration.
Asf, del initial Re Mayor, afirmativo y contundente, modulamos
a su homönimo menor, diluido en la conversation y capaz de

traducir ese carâcter de expectation por lo que pasarâ cuando
bajen del barco los dos personajes esperados.
Hay un tercer tema (compases 18-21), mas descriptivo, que se

alterna con el otro tema, también en re menor.

Llegada de la goleta
Manuel Parada
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Cuando Don Pedro tiene que darle a Don Luis la mala noticia
de la muerte de su nieto, la müsica de pronto cambia su registro y
se convierte en un contrapunto perverso de la imagen. En vez de

subrayar el carâcter dramâtico de semejante desgracia, la melodia
se pega al tono épico de las palabras de Don Pedro y pone asi de

manifiesto, por primera vez en la pelicula (luego vendrân muchas
mas), la obsesiön franquista por el sacrificio patriötico, entendido
como un acto honroso e incluso deseable. El comienzo anacrûsico
de la melodia incluye, en la anacrusa misma, el acorde de
dominante con la quinta en mas, esto es, otra vez el acorde au-
mentado, la armonia alterada con el recurso del cromatismo que
tanto nos acerca a las sonoridades post-românticas alemanas. El
tema es el siguiente:



Vemos, de este modo, que el personaje inexistente de Pedro se
sacrifica argumentalmente, no solo para singularizar por encima
de todas la llegada de su tocayo, el gran Don Pedro, sino para
colocar por encima del individuo a la patria, en una escena de
absoluto mal gusto por parte del guionista. Asi, hay que destacar
en ella el hecho de que la mûsica resuite totalmente imprescindible
porque, en el conflicto entre las palabras de Don Pedro, por un
lado, mâs proximas a una arenga militar que a un pésame, y el
gesto descompuesto y abatido de Don Luis, por otro, Ueno de
lâgrimas y sin consuelo que le valga, la mûsica toma la funciön
de juez de la escena, y asume de este modo la responsabilidad de
decidir qué orientaciön emocional deben tomar las imâgenes.
Inmediatamente, sin dudarlo un instante, el dispositivo sonoro
se pone del lado de la patria y abandona al individuo, pero se
busca, ademâs, que sea un joven el que muere y un pobre anciano
el que se queda solo para que esta decision sea aün mâs firme e

intransigente, si cabe, porque el sentimiento patriôtico, como se

empena en demostrarnos el general Franco, no hace ningun tipo
de concesiones.

Luego vienen escenas donde el papel de la mûsica no parece
guardar un especial interés analftico. La necesaria entrada familiar
en la iglesia, recién llegado el padre, en que se repite la mûsica
con que se nos ha presentado el pueblo al principio, no tiene
implicaciones relevantes.

Tampoco después, en el flash-back histörico de Don Pedro, en

que evoca la muerte de su antepasado Churruca, parece que la
mûsica desempene un papel retörico fuera de lo comûn. En este

caso, los violines en su registro agudo imprimen el dramatismo
correspondiente a una batalla con muerte final (y gloriosa, no
hay que olvidarlo) del protagonista. Quizâ lo mâs interesante de
esta secuencia consista en lo grotesco del argumento puesto en
escena. Parece que Don Pedro, como decfamos, sea capaz de
hacer un flash-back histörico y recordar la muerte de un
antepasado suyo, como si él mismo hubiera estado allf. Por lo
visto, en virtud de la ficticia continuidad espacio-temporal de los
pueblos a lo largo de la historia, y también de la vinculaciön
sangufnea a lo largo de las generaciones, que convierte a los
personajes de Franco en un solo prototipo-histörico con memoria
absoluta, Don Pedro es capaz de presagiar inconscientemente su
futura muerte, exactamente igual a la de su glorioso antepasado.

A continuaciön, al poco de haber llegado al pueblo, el personaje
de Don Pedro es llamado de nuevo a sus deberes patriöticos. En



la redundancia de su discurso, Franco repite, durante la emotiva
despedida de Don Pedro (que se va para no volver mas), la
maxima del sacrificio por la patria ante todo. Ahora la patria
superpone su importancia a uno de los puntales fundacionales
del régimen: la familia. Y asf, Don Pedro se marcha en un ambiente
de optimismo, con una melodfa en Re Mayor que transmite un
caräcter casi alegre, emprendedor mâs bien, ante la ingente (y,
como siempre, gloriosa) tarea a realizar en pro de la patria:

La verosimilitud de la escena viene dada, por supuesto, por la
mirada con que el resto de la familia construye a Don Pedro. Es

una mirada mâs humana y realista, que la müsica acompana con
un triste solo de violin en que, de alguna manera, parece adivinarse
el funesto destino del que se marcha. Se utiliza de nuevo el

siempre efectivo recurso de la modulaciön al homönimo menor
para crear ese ambiente, necesario entre tanto herofsmo, de
melancolfa e intimismo en la familia que pierde a uno de sus
miembros:

Después de la marcha de Don Pedro, la müsica se vuelve
agresiva (pero siempre marcial) ante la serie de titulares de

periödico del orden de «Espana ultrajada», etc., refiriéndose a la

pérdida de las ultimas colonias de ultramar.
Inmediatamente, en la sala del barco donde los marinos

espanoles se preparan para entrar en guerra con los buques
norteamericanos, tiene lugar, por parte del coronel, la explicaciôn
de la crftica situaciön de guerra en que se hallan, y el discurso
obligado de sacrificio por la patria.

En segundo lugar viene la arenga de Don Pedro a sus
subordinados, en que les transmite lo explicado anteriormente

por su comandante. Sin embargo, la escena en que la müsica



résulta llamativa no es, extranamente, la de Don Pedro,
protagonista hasta el momento, sino la de su superior. En Fa

Mayor, el intervalo de cuarta ascendente y, luego, no las notas

pero si el carâcter, recuerdan un tanto a la obertura del
«Tannhäuser», de Wagner. El hecho de que la melodfa de Parada
esté en compas de 4/4, mientras que el Tarmhäuser esta en 3/4,
no es öbice, en realidad, para provocar esta sensation en el

espectador, al que la situation le transmite una solemnidad muy
inspirada, a nuestro parecer, en la partitura de Wagner (y no
estamos sugiriendo, ni remotamente, un plagio al autor alemân).
Vemos, a continuation, el tema de Parada:

Pero, si este cierto carâcter wagneriano es aquf solo una
anécdota, y en cualquier caso discutible, lo que no ofrece lugar a

dudas es la insertion fragmentaria y dispersa, muy sutil y por
ello cerca de lo subliminal, de «La cabalgata de las valquirias»,
también de Wagner, a lo largo de la batalla contra los americanos.
El famoso tema de las valquirias va entremezclado con una
müsica de enérgicas y breves células rftmicas, que se repiten en
progresiön ascendente, creando un evidente clima de tension

para la secuencia de la batalla. Dichas células, en su constante
repetition a distintos registres, pero cada vez mas cerca del
momento culminante, no hacen sino describir, en claro
paralelismo, la tarea que los marines realizan: movimientos
râpidos y breves de trabajo en cadena, de repetition, cargando
constantemente proyectiles y despejando la cubierta para el
zafarrancho de combate.

Llama la atenciön la muerte repentina de Don Pedro, que no
esta en absoluto construida, sintâcticamente, con ningùn tipo de

gradation dramâtica para conseguir un verdadero efecto trâgico.
Es una muerte casi de trâmite argumentai pero, una vez mas, la
musica decide el carâcter de esa muerte. Suena la misma melodfa
que ya sonara en la escena anterior de despedida entre Don
Pedro y su familia, una melodfa mâs bien alegre, en Re Mayor
que, si entonces subrayaba el honor de abandonarlo todo por la



pa tria, ahora lo evidencia todavfa mas, si cabe. Y esta misma
melodxa establece un raccord sonoro con la siguiente escena, en
que la madre encomia la figura del padre ante sus hijos, para a

continuation pedirles que sigan su ejemplo. Es llamativo tanto
que sea una müsica alegre (o al menos no dramâtica) la que
Parada elige para una escena final de muerte, como que sea esa
misma müsica la que establece una continuidad emocional con el
luto familiar por la desaparicion del padre. Si justificâbamos lo
primero por la alegrfa para un «verdadero espanol» de entregar
su vida por la patria, en la escena familiar parece que la
continuidad del ambiente emotivo con la muerte del padre debe
imbuir a los hijos de ese espfritu de sacrificio. Una vez mas, el
tono humano lo dan los personajes que circundan al héroe, esta

vez con su luto y su actitud grave y solemne. Pero ahora, en la
escena en que la müsica, sustituyendo simbolicamente la presencia
del padre a través del mencionado raccord sonoro, se impone al
luto y vuelve a ser juez del cariz emocional que los hechos deben
tomar, advertimos una diferencia sustancial respecto a escenas
anteriores. En este contexto, solamente las mujeres expresan
verdaderamente sus sentimientos: la madre, convertida en viuda,
da muestras de dolor mediante sus palabras luctuosas; la hija,
llorando desconsoladamente, expresa el afecto que sentia por su
padre. Los dos hijos, en cambio, parecen haber asumido su
renovado papel como hombres de la casa, a raiz de la muerte de

su progenitor, en lo que serfa una lectura casi psicoanalftica de la
situation. Pero se marca inmediatamente una sutil diferencia
entre ellos: la müsica que suena cuando la câmara muestra el
rostro de Pedro es algo siniestra, mientras que adquiere un carâcter
mucho mas puro e inocente cuando enfoca el rostro de José.

A continuaciön, mediante una elipsis temporal bas tante
grande, se nos lleva al momento de la boda de Isabel, varios anos
después, donde suena, obviamente, una müsica nupcial, sin mayor
importancia para nuestro anâlisis. Ahora bien, la marcha nupcial
es de Wagner, no es que en este contexto transmita una
significaciön especial, pero desde luego Parada demuestra con
esto estar siguiendo coherentemente la linea estilistica elegida al

principio.



3.— LA GUERRA CIVIL

3.1.-Secuencia de periödicos: Volvemos a tener una secuencia
de transiciön en que la râpida superposiciön de titulares de

prensa marca el avance vertiginoso de los hechos, y la consiguiente
llegada de la guerra. A la mûsica le corresponde otra vez, como
ya lo hiciera en la anterior secuencia de periödicos, un tempo
râpido y de fuerte carâcter rftmico, sin constituir, por lo demâs,
un elemento de especial relieve analitico, pues desarrolla un
mecanismo retörico bastante convencional. Las imâgenes dan

paso, definitivamente, a la nueva generaciön: muere la madré,
Isabel tiene un hijo (asume ella, de este modo, el papel de madré),
Pedro se mete definitivamente en politica, Jaime se hace fraile, y
José, inalterable, sigue siendo el militar que es, pero ahora entra
en guerra, su habitat natural. Entre todos asumen la representaciôn
de las principales instituciones sobre las que se cimentaba la Es-

pana franquista. Un hermano tiene que encarnar la corrupciön
de la politica (Pedro), los otros dos la pureza de la Iglesia y el

Ejército, y a la chica, obviamente, no le queda mas remedio que
ser madré y solo eso. Pero, siguiendo con los titulares de periödico
que van resumiendo los hechos, vemos cömo la mûsica toma un
valor claramente secundario, mezclada en varios momentos con
timbres de teléfonos y voces de gente hablando sobre la
sublevaciön militar. No hay motivos musicales claros, es un
mero acompanamiento de la imagen.

3.2.-Fusilamiento de José: El siguiente momento es cumbre, a
la par que inverosimil y hasta cömico: la escena en que fusilan a

José, de nuevo con una mûsica de carâcter indudablemente
wagneriano. No es Wagner, pero se le parece mucho, y desde
luego es la mûsica la que confiere al sacrificio de José, con un
«arriba Espana» ridiculo en el ûltimo momento, una gravedad y
una solemnidad que de otra manera no habria podido tener. Ni
siquiera parecen importar ya las inverosimilitudes, como que, al
ser tan francamente acribillado a pecho descubierto por un peloton
de fusilamiento al completo, no solo no le hagan mas que una
leve herida en la cabeza (que en la siguiente escena cambia de
lado), sino que la consecuencia inmediata no sea la muerte, sino
mas bien ese tipico amago cinematogrâfico del héroe ante su
pûblico, que somos tanto nosotros como los que le rodean y
acompanan en la pantalla, para crear una tension narrativa a fin
de cuentas bastante pobre. La mûsica, ahora en Mi bémol Mayor,



repite el intervalo de cuarta ascendente por el que ya antes
relacionäramos con el Tannhäuser la arenga del coronel a Don
Pedro y sus companeros, pero coincidiendo también el compas
esta vez. Lo que obviamente no coincide es la tonalidad, pues la
partitura de Manuel Parada se halla un tono bajo respecta a la de
Wagner, pero éste es un detalle insignificante. Desde luego, el
ambiente sonoro del fusilamiento tiene un carâcter netamente
wagneriano, que transmite el tan reiterado herofsmo de la pelfcula:

3.3.-Fusilamiento de los frailes: Después tenemos otra escena
de fusilamiento, esta vez la de los frailes, entre los que se encuentra
Jaime, el hermano pequeno. En su camino hacia la playa, el

grupo de eclesiâsticos atraviesa un pequeno monte en algün
momento de la madrugada, ya proximo al amanecer, y la imagen
nos recuerda, por la iluminaciön escasa y la müsica religiosa de
sonoridad modal, a las famosas escenas de Jesucristo en el monte
de los olivos. Hablamos de sonoridad modal, aunque la melodfa
sea perfectamente enmarcable en la tonalidad de fa menor, porque
la reiterada utilizaciön del séptimo grado rebajado, si bien es

propio de la escala menor melödica descendente, no suele recibir,
en la practica de la tradiciön tonal, el tratamiento (y esta ya es
cuestiön de estilo) que aqux recibe, y que nos hace pensar mas en
un modo dorico que en una tonalidad menor. Solamente en el
ultimo compas de la primera y mâs caractertstica frase del tema,
donde la melodfa reposa, interrogante, sobre el quinto grado, se
nos muestra claramente la sensible como tal:

Esta alusiön a la historia sagrada, que nosotros al menos
intuimos, articulada conjuntamente por la iluminaciön y la müsica
religiosa, logra identificar, de alguna manera, el sacrificio de los
frailes con el de Crista, pero también parece colocar a Pedro en la
posiciön traidora de Judas (a través de una simple llamada
telefönica), si continuamos con el paralelismo bfblico. Por lo



demâs, pese a tratarse de müsica diegética, es una müsica diegética
bastante inverosfmil, porque un canto tan perfecto, sin ruido
ambiente, y ademâs mientras los frailes caminan, es algo que no
résulta en absoluto crefble. También esto contribuye a idealizar la
figura de los hombres de la Iglesiayy qsolfemnizar el momento de
su muerte. Luego, ya en la playa, cuando la hilera de frailes cae
sin oposiciön sobre la arena, al rufdo de las balas, y concretamente
cuando entre ellos se enfoca a Jaime, suena un «Hosanna in
excelsis» («hosi anna», en hebreo, significa «sâlvanos») que alude,
una vez mas, a la gloria del sacrificio por la patria, y a cömo los
abnegados por esta causa irân directamente al cielo:

fi>,K I il I pg s— ,| I—,

ri - l'i I II' r

Esta vez, el carâcter de la müsica es claramente tonal, y la
tonalidad en que se encuentra la pieza, Re bémol Mayor, enlaza
perfectamente con la de la anterior melodfa, en fa menor, en
calidad de sexto grado. La coherencia, como vemos, no solo
atiende al carâcter de las piezas, sino también a los principios
armonicos tradicionales.

3.4.-Soldados en las trincheras: Otra müsica también diegética,
pero esta vez absolutamente verosfmil, la de los soldados en las
trincheras, nos créa un fuerte contraste con el tono celestial que
acabamos de escuchar. De nuevo tenemos un amplio cambio de

registro para mantener el interés. Son canciones franquistas, de
ambiente castrense y machista, por supuesto, que dos soldados
cantan con el acompanamiento de una guitarra espanola.
Proporciona la vision humana y cercana (por popular) del soldado,

que habrfa de identificar, en mayor o menor medida, a todo el

püblico con él, con su inevitable soledad en las trincheras, pese a
la cual conserva bastante buen humor. Pero se genera un clima
extrano porque, si bien las canciones franquistas, por un lado,



definen un claro discurso fascista y machista (lo primero suele
englobar lo segundo), los personajes, por otro lado, con sus
palabras y sus acciones, dan a entender mas bien unas relaciones
cuanto menos ambiguas, como ya comentara J.M. Company en
Formas y perversiones del compromiso, El cine espanol de los anos 40

(Valencia, Episteme, col. Eutopias, vol. 156,1996, pâg. 11) respecto
a\A mi, la légion! (1942), de Juan de Orduna. Al principio tenemos
a los dos soldados que cantan las canciones con la guitarra, y que
se hallan sospechosamente juntos, casi solapados entre si,
dedicândose algunas miradas de interpretaciön dudosa. Mas
tarde, en otra escena, con la inesperada llegada de José al

campamento, en medio de las dudas desertoras de Echevarria,
este ultimo le dice abiertamente a José: «ven a mi cama», para
hablar de sus problemas personales que a la vez tienen
trascendencia militar. Son todos ellos detalles aparentemente
insignificantes y que no tienen por qué interpretarse en este
sentido, pero lo que si llama la atenciön es su asociaciön ambigua
con la müsica, como si lo verdaderamente caracteristico del
ambiente de represiön castrense fuera esa ambivalencia de las
situaciones, es decir, lo que por un lado vemos, de significaciön
incierta, y lo que por otro lado oimos, totalmente claro y explicito.
Destaca aqui la inversion de los roles desempenados por la müsica

y la imagen: por primera vez es la mûsica la que se muestra
explicita y dénotativa (en la medida en que puede serlo el lenguaje
musical), mientras que la imagen provoca la eterna duda de la
connotaciön y lo tâcito (las miradas entre los soldados y sus
acercamientos sospechosos). Otras veces también ha sido
denotativa la müsica, pero nunca como ahora. Esto ocurre,
fundamentalmente, por dos razones: primero, porque siempre
que ha sido explicita lo ha sido como mero refuerzo de la imagen,
y ahora la imagen se nos muestra mas bien ambigua; y, segundo,
porque tampoco la müsica habia podido ser, hasta ahora, tan
explicita como lo es en esta escena, al ser ésta la pri-mera vez que
se incorpora a la partitura el elemento verbal: estamos ante un
primer caso de müsica vocal, en que los sonidos, al contrario que
en la müsica orquestal, se impregnan de la carga semântica que
les confieren las palabras. Es esta inversion de los roles habituales
asignados a la banda de imagen y a la de sonido lo que nos hace
dudar, comprensiblemente, de la correcta interpretaciön a la que
debemos someter el conjunto de la puesta en escena.



3.5.-Isabel, Echevarrîa y José en Bilbao: Otro ejemplo mas de
müsica diegética lo tenemos en la escena en que Echevarrîa,
marido de Isabel, al llegar por fin a su casa de Bilbao, se pone a

tocar el piano y a cantar con sus dos hijos algunas canciones
franquistas. Esto sirve para tachar définitivamente a Echevarrîa
de infantil y hogareno hasta la desesperaciön, cuando un
verdadero militar (como José) debe afrontar, se supone que con
buen ânimo, la ausencia prolongada del hogar y la familia.

3.6.-Bar republicano: El ûltimo ejemplo de mûsica diegética es

mas bien curioso, y desde luego representative de lo que era cada
bando en el momento de la guerra. Nos referimos a una de las
ûltimas escenas, cuando la mujer a la que Pedro ha entregado los

pianos del estado de Aragon, al entrar en el bar donde habrân de
detenerla momentos después, pasa por delante del pequeno grupo
de câmara, exclusivamente femenino, que interpréta una müsica
mas bien suave para entretener al pûblico. Estamos en un bar
republicano, por eso la müsica podîa correr a cargo de las mujeres:
los franquistas debîan ver con vergüenza aquella supuesta
igualdad, y decidieron mostrarla, a modo de denuncia. Pero la
verdadera caracterizaciön negativa de los republicanos es la de

un hombre del pûblico, sucio y soez, que hace burdos gestos a la

pianista republicana para quedar con ella. Esta, en un principio,
le rechaza, pero cuando el hombre le muestra un simple trozo de
embutido, en aquel momento de terrible hambruna general, la

pianista cambia por completo de parecer y le pide
desesperadamente, desde el piano, que la espere, que esta
dispuesta a quedar con él. Esta bajeza moral, por decirlo de algün
modo, nunca la podrîamos esperar de los personajes franquistas,
pero sî de los republicanos. Para acabar de aclarar la escena, al
hombre se le acerca un pianista de mediana edad que, algo
temeroso, le dice ser diplomado en piano y poder tocar siete

operas a elegir por una cantidad de embutido muy inferior a la

que le ofrece a la chica. El hombre del embutido, sin dudarlo, le
rechaza de malas maneras, y le deja bien claro que lo que le gusta
no es el piano, sino la pianista. Ademâs de mostrar el nivel de

desesperaciön general por la falta de alimentos, un hecho
totalmente verîdico, la pelîcula aprovecha para dejar clara la
bajeza de espîritu de los republicanos, capaces de venderse (el
pianista y la pianista, los dos) por un simple trozo de embutido,
cuando un franquista solo se sacrifica por la patria.



4.— EPILOGO

El epilogo clausura la diégesis del mismo modo en que el

prölogo la comenzô: con müsica heroica de exaltaciön patriötica.
El hilo de la melodfa va modulando, y asf, del primer tema
importante del epilogo, en La Mayor:

pasamos a un segundo tema, en Re Mayor:
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La riqueza motfvica de esta secciön, en lo que a numéro de
temas se refiere, esta cercana a la ofrecida por el prölogo, si bien,
en general, tanto motfvica, como armönica y estructuralmente, el

prölogo es mucho mas interesante que este epilogo y, ademâs,
una vez analizado el primero, podemos decir que esta ultima
secciön sölo aporta una verdadera novedad retörica, y no se
refiere estrictamente al campo de la müsica. Dicha novedad no es

otra que la de contextualizar con imâgenes concretas de Espana
(incluso pancartas con la cara de Franco) la müsica heroica que
suena. Es, de este modo, una novedad retörica del binomio
sonido/imagen, la mayorfa de las veces incomprensibles por
separado. Si del prölogo decfamos que nos hallâbamos en un



espacio atemporal y metaförico, que no remitfa a ninguna realidad
histörica concreta, y luego advertfamos que se producfa una
explicitaciön verbal de sus premisas ideolögicas a través de los

diâlogos de los personajes, ahora, en el epflogo, son las imâgenes
las que concretan y dan un sentido pleno, referencialmente claro
(la Espana franquista), a la mûsica de Manuel Parada.

Solamente cabe una frase final que lo résuma todo, que cierre
«brillantemente» este abrumador ejercicio de franquismo y
demagogia. En la ûltima escena, los hijos de Isabel sustituyen
simbôlicamente a Pedro, José y la propia Isabel, ya adultos (no
contamos, obviamente, al fallecido Jaime), en tanto que parte
fundamental de una familia, por constituir «el futuro», tanto de
la familia como de la naciön en general. La figura del nino es la
excusa perfecta para aleccionar al espectador, formulando
preguntas acerca de lo mas evidente e incluso de lo que no lo es

tanto. Es asf como al hijo de Isabel se le ocurre una pregunta de
intencionalidad ambigua (por parte del guionista, por supuesto),
entre lo inocente y lo profundo, sobre la designaciön del
espectâculo que esta desfilando ante sus ojos: «^cômo se llama
esto?». La respuesta de la madré, apenas conteniendo la emocion
del momento, apabulla por compléta al espectador: «Hijo mfo,
esto se llama Raza». Es el cierre «brillante» que antes decfamos
(brillante para un franquista, obviamente), enlazando con el tftulo
de la obra, por si acaso quedaban dudas acerca de su
interpretacion.

5.— CONCLUSIONES

5.1.— El modelo «Cruzada»

Entendemos por Modelo Cruzada aquel modo de repre-
sentaciön cinematogrâfico que, partiendo de los hechos historicos
mas significativos de un pasado nacional relativamente proximo,
emplea valores como la tradicion y conceptos como el patriotismo
con el ùnico fin de justificar como necesidad histörica lo ocurrido
en el présente. Este es el intento llevado a cabo en Raza, que
pretende poner en escena todo un panorama historico-politico
como la Guerra Civil espanola, el Desastre del 98 y las anteriores
conquistas de los almogâvares, y que basa su tergiversaciön de
los acontecimientos, obviamente enfocados desde la perspectiva



franquista, en la sorprendente despolitizaciön de la historia
contada.

Pertenecen también al modelo «Cruzada» peiïculas como
jHarka! (1941), de Carlos Arévalo; A mi la légion (1942), de Juan de
Orduna; y otras, pero entre ellas destaca la que aqui hemos
analizado, Raza (1941), como obra fundadora de dicho modo de
repre-sentaciön. Algunos de «los historiadores mâs dignos de
crédita del franquismo», segun dice J.M. Company (en El apren-
dizaje del tiempo, Valencia, Episteme, col. Eutopias Mayor, 1995,
pâg. 212, nota 101), dudan de que se pueda hablar de la verdadera
existencia del mencionado modelo «Cruzada» porque, por un
lado, no hace mâs que recopilar todo un «amasijo de lugares
comunes -mâs pequeno burgueses que castrenses-», y, por otro
lado, «el auténtico aparato ideologico del Régimen lo constituyo,
globalmente, la Iglesia», lo cual excluye la supuesta fidelidad a la
realidad del Régimen por parte del modelo «Cruzada», que propone

mâs bien al Ejército como instituciön representativa, y esto
haria dudar de su propia existencia. Sin embargo, también anade

que todo ese «amasijo de lugares comunes» estâ «cabalmente
expresado en Raza», asi que, si no podemos hablar con total
propiedad de la verdadera creaciön de un nuevo modo de

representaciön, si que podemos afirmar, al menos, que en caso de
existir dicho modelo tendria su paradigma en Raza, y, si partimos
de que no existe como tal, lo que si podemos decir es que Raza

genera una nueva manera de ver el cine, y que sirve a unos
principios ideolögicos muy claros que nosotros, por cuestiones
de operatividad, englobamos en el marco de ese supuestamente
inexistente modelo «Cruzada». Pero el caso no es, obviamente, si
dicho modelo existe con propiedad para unos pero no para otros,
sino todo lo que implica la pelicula de Sâenz de Heredia sobre la

pequena novela de Franco, y todo el problema historiogrâfico
que plantea su lectura, pues debemos ser capaces de valorar
solamente en su justa medida la abominable carga ideolögica del
filme, explicitamente fascista, y analizar los procesos de mediacion
de un notable cineasta como Sâenz de Heredia, que realizö un
buen trabajo en la adaptacion de la obra «literaria» (con todas las
réservas posibles) al influyente lenguaje del cine.

Aparte de clasificar la pelicula como perteneciente a, o mâs
bien fundadora del llamado modelo «Cruzada», no podemos
anadir nada mâs sobre su inscripcion genérica, exceptuando los
obvios calificativos de cine épico, bélico (o mâs bien de ambiente
castrense, porque las abundantes imâgenes de guerra no suelen



prolongarse ni recrearse demasiado en la propia lucha, como
suele hacer el cine bélico), de tono moralizante hasta lo
propagandistico... Remitiéndonos una vez mas a las
consideraciones de Company, podemos justificar esta resbaladiza
inscription genérica en lo que él llama las «corrupciones genéricas»
propias de los anos 40, donde la «continua fluctuation entre el

punto de vista del narrador en la fiction y el de los personajes
que en ella participan» es la razon por la cual «el género queda
dinamitado desde el interior de sus mismas estructuras de
verosimilizaciôn» (en Formas y perversiones del compromiso. El cine

espanol de los anos cuarenta, ed. cit, pâg. 10). En Raza, como
comentaremos a continuation, la focalizaciön es externa y, por
ello, se elude la figura del narrador, lo cual no excluye, por
supuesto, la presencia del punto de vista, si bien es ésa la falacia
con la que este procedimiento retorico pretende conducir al

espectador a una aparente sensation de realismo y objetividad.
Observamos en general, pues, a lo largo de toda la pelicula,

que la tradition cultural de la que parte Franco para la construction
de la historia es la de la épica popular, de la que el Cid es uno de
los mâximos exponentes. Vemos también que, si hubiera querido
reflejar el folclore espanol, a modo de exaltation de los valores
nationales, habrfa elegido, probablemente, la zarzuela, el sainete
o el melodrama popular. Sin embargo, la historia que se nos
cuenta se centra en la exaltation de la Raza, y no en la del folclore,
y esta election se marca de forma evidente en la banda sonora. La
presencia del himno de Espana y de müsica en general épica es

un elemento muy claro de afirmacion de valores como el

patriotismo y la superioridad de unos pueblos sobre otros, como
ya hemos comentado. El concepto de lo popular es clave durante
toda la historia.

Asf, son. müsica popular, por supuesto, las canciones de las
trincheras, las de Echevarria para sus hijos y la sutil utilization
del instrumento folclörico que interpréta al principio, en la

presentation del pequeno pueblo de pescadores, la melodfa
bucölica antes mencionada. Sin embargo, no pertenecen a la
tradition musical de la zarzuela. La melodia de carâcter bucölico,
concre tarnente, parece mas bien del norte de Espana, y en este
sentido no recuerda al tipico folclore espanol que tanto se ha
dado en el eine de nuestro pais, el de los toros y el flamenco, de
tantas y tan prolongadas consecuencias a lo largo de las ültimas
décadas. De este modo, Parada sortea el folclore, como venimos
diciendo, y se sirve del Post-romanticismo alemân y sus



principales recursos para los propösitos concretos (franquistas)
de la pelicula. Pero el movimiento post-romântico en Alemania
es bastante amplio, y sus représentantes tienen personalidades
muy contrastantes. Para ser coherente en el estilo hay que
inclinarse,necesariamente, hacia unos mas que hacia otros.
Considerando sobre todo el constante carâcter marcial de la
mûsica, debenamos plantearnos por qué Parada, al elegir como
modelo el Post-romanticismo alemân (unas veces directamente
citado, otras veces tan solo imitado), no contempla, por ejemplo,
a Mahler, considerablemente influido por la mûsica militar (a

causa del famoso trauma infantil, explotado por los biôgrafos,
con su inconsciente ninera) o a Bruckner, profesor de Mahler. El
compositor de Raza desecha a estos dos compositores como
referentes, pero si acude, en cambio, a Wagner y Strauss. Los dos

primeros representan un paradigma que podrfamos définir en
términos de contratipo ideolögico de todo fascismo. Bruckner y
Mahler, completamente diferentes entre sf, compartfan, sin
embargo, ademâs de su famosa amistad, una forma de hacer
mûsica que se alejaba por completo de posibles exaltaciones
nacionalistas. Por un lado tenemos al maestro, a Bruckner (1824-
1896), de vocaciön musical tardfa, con un estilo grandioso y en
ocasiones ampuloso, pero profundamente mfstico en todos los
casos; y, por el otro, a su alumno, Mahler (1860-1911), que acabarfa

logrando (sobre todo a partir de la segunda mitad del siglo XX)

mayor protagonismo y trascendencia que su maestro, y cuyo
afân de perfecciön le harfa llevar la sinfonfa romântica y la cantata
a su culminaciôn post-romântica. Bruckner por su religiosidad
infinita y grandilocuente, y Mahler, como lo define Mariano
Pérez en El universo de la mûsica (Madrid, Musicalis, 1998, pâg.
491), por su carâcter «intransigente y metaffsico», en que mezcla
con decadencia a veces lo sublime y lo popular, no son
instrumentas aptos para la exaltacion nacionalista y la heroicidad.
Antes bien, sobre todo Mahler ofrece un perfil totalmente
contrario, como demuestra Visconti en su conocida Muer te en

Venecia, basada en la novela de Thomas Mann, y cuyo personaje
protagonista, un escritor, sustituye Visconti en la pelfcula por un
compositor, supuestamente Mahler, que se erige en la encarnaciön
de este tipo de ambiente de principios del siglo XX, lleno de la
decadencia europea que precede a la Primera Guerra Mundial.

Asf, ni Bruckner ni Mahler, religioso el primero, sublime y
décadente el segundo, son aptos para los propösitos fascistas de
Raza, pese a estar los dos plenamente integrados en el âmbito de



la estética wagneriana (muy propicia, como veremos, para la
exaltacion de estos ideales), y es ésta la razôn por la que Parada
los desestima como modelos.

En cambio, Richard Strauss (1864-1949) y Richard Wagner
(1813-1883), pese a sus diferencias generacionales (Wagner no es,
obviamente, un post-romântico, y las diferencias de edad son
evidentes), representaban conjuntamente el paradigma idöneo

para cualquier forma de fascismo, como lo fueron, de hecho,
sobre todo Wagner, para el nazismo de Hitler, y Parada no pudo
ignorar este precedente histörico. En este sentido, de nuevo
Mariano Pérez resume muy bien, en El universo de la mûsica (ed.
cit., pâg. 493), las implicaciones que podemos extraer de la mûsica
de Strauss: «La mûsica de Strauss es el sxmbolo de lo colosal, del
complejo cerebralismo y de la exaltacion de Raza que bien pudiera
corresponder al superhombre de Nietzsche». Las concomitancias
con su mûsica nos llevan por un camino muy claro.

Ambos compositores dan pie sin saberlo, en algunas de sus
principales obras, a ideas nietzscheanas taies como la evoluciön
de la raza humana y el concepto de superhombre. El controvertido
filösofo alemân habfa acudido sobre todo a la obra de Wagner
para extraer algunos principios ideolögicos de los que hacer

partir su filosoffa. Sin embargo, no les podemos tachar de

precursores del nazismo, pues résulta evidente que su voluntad
de exaltacion popular y recuperaciön de la historia de los pueblos,
recurriendo muchas veces, como en el caso de Wagner, a la mito-
logfa, no pretendfa ni mucho menos preparar dos guerras
mundiales o las tareas de exterminio del pueblo judfo, entre
otros, aunque luego su mûsica fuera perversamente tomada como
instrumento legitimador de taies fines.

Es exactamente esto lo que hace Parada, si bien de una forma
no siempre evidente (sobre todo en citas textuales como la de La

Walcjuiria, en plena batalla), principalmente porque lo que habfa

que reivindicar era la semilla superior de la raza espanola, no la
germanica, y asf, aunque se sigue el modelo wagneriano que
Strauss, a su manera, continûa (en lo que se refiere a los fines
ideolögicos), lo que se intenta es mas bien tenir de
Postromanticismo alemân, con todo lo que ello implica, el nacionalismo
espanol. Esto se hace, fundamentalmente, para darle una cierta
entidad al herofsmo necesario en un intento de epopeya como el
de Raza, habida cuenta de la evidente carencia que tenfa Espana,
en este sentido, de una tradiciôn musical sölida en la direcciön
épica. Por eso, lo primero que hace Parada al comenzar la pelfcula



es deformar el himno espanol con cromatismos tipicamente
wagnerianos, para que sea una clara exaltaciön de Espana, pero
en la que subyace, en verdad, la base de otra tradiciön cultural
mas desarrollada en este aspecto de la heroicidad. El problema
que se le planteaba a Parada era, pues, que la tradiciön musical
espanola de la zarzuela, por rica que fuera, no servia a estos

propösitos concretos, sino a otros bien distintos: los de exaltaciön
del folclore.

Es por ello que el eine de cada pais evoluciona, por inercia,
hacia las formas verdaderamente arraigadas en su tradiciön
cultural, por la comodidad que se dériva, tanto para el cineasta
como para el espectador, de la riqueza y arraigamiento de ciertos
referentes histöricos. Por eso era dificil hacer peliculas como
Raza, y es posible que también por eso (pero esto ya es solo una
hipötesis), pese al considerable elenco de producciones que
siguieron su linea, la critica se muestre normalmente algo reticente
a aceptar el llamado modelo «Cruzada» al que supuestamente
responde la pelicula de Sâenz de Heredia: porque solo aglutina
«un amasijo de lugares comunes -mas pequeno burgueses que
castrenses-», etc., como dijimos antes. Podemos entender,
continuando en el terreno de la hipötesis, que éste es un modo de
afirmar que el modelo presentado por Raza entra de manera muy
forzada en la tradiciön cultural espanola. Es dificil, pues, instaurar
como modelo, en Espana, aquel que apela a la historicidad de las
Cruzadas y a la pureza de la sangre, sobre todo teniendo en
cuenta la miscelânea racial de la que provenimos los espanoles,
fruto de las mûltiples invasiones y colonizaciones a las que
nuestros antecesores han sometido a otros pueblos y a las que
también ellos se han visto sometidos, y fruto asimismo de las

mûltiples «Cruzadas» de las que Espana no ha salido precisamente
victoriosa. Asi, podemos concluir que este modo de
representaciön, basado en la manipulaciön ideolögica a través de
la historia o mas bien el mito, es el que Raza intenta imponer.

5.2.— Estrategias narrativas

La historia se nos cuenta desde una focalizaciön externa, desde
el punto de vista llamado actualmente «câmara» o «vision desde
afuera». En literatura se asocia este tipo de focalizaciön fria y
distante a la novela norteamericana de la llamada generaciön
perdida, perteneciente a la primera mitad del siglo XX sobre
todo, e integrada por autores como Hemingway, Faulkner, Dos



Pasos, etc. El conductismo que caracteriza a dichas narraciones
résulta especialmente apto para la adaptaciön al cine, y
concretamente al cine de Hollywood, que se plantea como
sustitutivo de la realidad, y que se inserta en la misma lögica que
el cine soviético de Eisenstein. Por eso decimos que Sâenz de
Heredia llega a una paradoja tal como mostrar, a través de modelos
de cine soviético, im contenido narratolögico fascista, porque
emplea esa misma estrategia de focalizaciön externa que aparece
muchas veces en el eine de Hollywood y que procédé del cine
soviético, con todas las implicaciones que ello conlleva.

La focalizaciön externa da una falsa sensaciön de realismo
documental, con lo que vemos de inmediato la voluntad de
convertir la imagen en sustituto de la realidad. Se situa al
espectador en la posiciön de Dios, como suele decirse, se le

otorga una perspectiva aparentemente objetiva porque no es la
de ningùn personaje en concreto, y de este modo se le quiere
hacer creer que las cosas son exactamente asf, tal y como se le
estân contando. Este tipo de focalizaciön esta asociada al montaje
transparente, que intenta borrar al mâximo los rastros de
construction retörica de la imagen, y ésta es la lögica en la que se
insertan tanto el eine de Hollywood como el cine soviético, segùn
hemos dicho antes, por una razön muy sencilla. Hollywood,
como factorfa de suenos, quiere construir una imagen que
sustituya a la realidad y que inevitablemente genera ima sociedad
alienada y manipulable. Quiere dar la impresiön de estar
vendiendo realidad, porque asf es como mas efecto tiene su
manipulation: bajo la enganosa étiqueta de -verdad. El cine
soviético, por su parte, tenia que seguir la dogmâtica doctrina del
«Realismo Socialista» impuesta por Stalin a partir de su
interpretation de las tesis marxistas, y este «Realismo Socialista»,
lejos de una inocente voluntad de reflejo de la realidad, proponfa
un tipo de organizaciön social, economica y cultural muy
intransigente, pues el gobierno comunista sabfa perfectamente el

tipo de realidad que estaba buscando, pero pretendfa imponerla
a partir de una aparente sensaciön de realismo. Por eso también
el cine soviético utiliza estos recursos de focalizaciön externa y
montaje transparente.

Asf, el modelo «Cruzada», utilizado por Sâenz de Heredia
para la pretendida novela de Franco, siguiendo esta misma lfnea
de manipulaciön social, pretende dar esa sensaciön de realismo,
verdad y objetividad, a través de una focalizaciön externa. En
cuanto al montaje, a menudo diluye lo individual en lo colectivo



de una manera explicita, en imâgenes que superponen rostros de

personas a imâgenes de las masas sociales (y viceversa), tratando
de poner siempre en la misma direccion el destino del individuo
y el de la patria, el primero sometido a la segunda.

Un segundo recurso para dar realismo a la historia es la
utilizaciön de pequenas secuencias en que los periödicos van
superponiéndose râpidamente, para significar el avance objetivo
de los acontecimientos, como si la prensa escrita fuera garantia
de imparcialidad y veracidad.

En tercer lugar tenemos un par de escenas en que la câmara se
introduce a través del vano de una ventana, dando una vez mas
esa sensaciön de omnisciencia, ubicuidad y omnipotencia que
redunda, cömo no, en la siempre falsa sensaciön de objetividad
que el modelo «Cruzada» quiere transmitir.

En cuarto y ültimo lugar llama la atencion, de forma muy
evidente, la gran abundancia de raccords de todo tipo, utilizados
para ensamblar los diferentes pianos y secuencias con apariencia
de continuidad narrativa.

Éstas son algunas de las principales estrategias narrativas que
utiliza este tipo de cine, tomadas, como hemos dicho, de mo-
delos de cine soviético, para dar sensaciön de realismo y adoctrinar
polfticamente al pûblico. Lo que interesa destacar, sobre todo, es

que este manipulador modo de representaciön ha llegado, con
multiples refinamientos, hasta la actualidad. Por eso es importante
analizarlo desde sus orfgenes y en ejemplos tan claros como el de
Raza.
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