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Resumen

Viridiana (1961, Luis Buñuel) es una de las películas más célebres
de la filmografía española del franquismo (1939-1975). Más allá de as-
pectos formales, la cinta está repleta de numerosas críticas sociopolíticas
y religiosas en clave musical de una forma tan inteligente que lograron
superar la censura. De acuerdo con el interés del componente ideológico
de la música, en el presente estudio proponemos un análisis formal y se-
mántico de su Banda Sonora Musical. Para llevar a cabo esta investiga-
ción utilizaremos una metodología basada en el análisis músico-audiovi-
sual, atendiendo a la diversidad estilística –música sacra y música popu-
lar– y comprendiendo la evolución musical de la BSM como un reflejo
de la propia transformación de Viridiana, la protagonista.

Palabras clave: Cine, Franquismo, Luis Buñuel, Banda Sonora Musi-
cal, Ideología.

The Ideological Funtion of Film Music
During the Franco’s Regime

Abstract

Viridiana (1961, Luis Buñuel) is one of the most famous films of
Spanish cinema produced under Franco’s regime (1939-1975). Beyond
the formal aspects, the film is full of numerous socio-political and relig-
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ious criticisms in an artistic and musical key managed to overcome the
censorship. According to the ideological component of music, in this
study we propose a formal and semantic analysis of the original musical
score. Therefore we use a methodology based on the musical-visual
analysis from music blocks, considering the stylistic diversity –sacred
music and popular music– and understanding the musical evolution of
original soundtrack as a reflection of the transformation of Viridiana, the
main character.

Keywords: Cinema, Franco’s regime, Luis Buñuel, Film Music, Ideo-
logy.

1. INTRODUCCIÓN

El cine nace a finales del siglo XIX como resultado de la unión de
disciplinas artísticas tan dispares como la literatura, la escenografía, la
imagen, la música y otros elementos, todos ellos dispuestos con una úni-
ca finalidad: recrear una historia audiovisual simultáneamente a la im-
plicación de una exposición personal de acuerdo con la subjetividad pro-
pia de cada director. Pero el cine no solo es capaz de crear un objeto artís-
tico a través de entes nuevos sino que puede retroalimentarse también de
elementos preexistentes como argumento de autoridad, o con otras in-
tenciones, en la creación de discursos originales. Atendiendo a esta reali-
dad, en el presente artículo proponemos una aproximación a la película
Viridiana (1961, Luis Buñuel), ofreciendo una especial atención a las
composiciones musicales preexistentes utilizadas en la muestra, todas
ellos insertos en el film de acuerdo con una finalidad ideológica y crítica.

De la misma forma que las referencias a obras de arte con una mira-
da crítica son constantes a lo largo de esta cinta de Buñuel, cabe destacar
la presencia de música de célebres autores de la historia de la música in-
serta en la película con un sentido bien distinto al que las melodías inser-
tas tenían en el momento en que fueron concebidas. Yes que, frente al re-
conocimiento del empleo de referencias pictóricas con una finalidad crí-
tica, la música –a pesar de haber recibido habitualmente una menor aten-
ción y estudio– también es un elemento audiovisual que puede añadir he-
terogéneos y valiosos matices dentro Viridiana. Asimismo, en última
instancia este estudio persigue demostrar cómo las grandes obras maes-
tras de la música comúnmente denominada «clásica», de acuerdo con la
ideología del director, pueden ver modificado su sentido original en esta
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obra de Buñuel y cómo el arte musical puede convertirse en una potente
herramienta destinada a la crítica social y religiosa en un momento tan
convulso como fue el régimen franquista, contexto del film.

2. CONTEXTO FÍLMICO DURANTE LA ESPAÑA
DE 1960

Habitualmente el cine realizado durante el franquismo había recibi-
do escasa atención hasta hace tan solo unas décadas, a pesar de su carácter
heterogéneo, una circunstancia que no hace sino otorgar riqueza artística
al medio. Ahora bien, el cine fue uno de los canales de difusión favoritos
del Régimen, una circunstancia que no solo refleja el poder propagandísti-
co de la disciplina sino, además, la pasión del dictador Franco por el medio
cinematográfico. Desde el punto de vista general, la extensa etapa de régi-
men franquista (1939-1975) determinó unas circunstancias que condicio-
naron la vida sociopolítica y cultural en España: finalizada la Guerra Civil
Española con la victoria del bando nacional, Francisco Franco pasó a ser la
cabeza del Estado. Pero una vez concluido el conflicto hubo que hacer
frente a las consecuencias del combate que había tenido lugar durante casi
tres años. Franco asentó su nuevo régimen de acuerdo con la oligarquía te-
rrateniente y financiera, que recuperó su hegemonía social y fue la gran
beneficiaria de la política económica intervencionista del Régimen. Las li-
mitadas dimensiones del presente artículo impiden que realicemos una
profundización en las diferentes etapas del franquismo y el desarrollo del
régimen; por tanto, abordaremos en esta ocasión únicamente la década de
los años sesenta, cronología del film.

Superada la etapa de transición de los años cincuenta, la política
económica del régimen y el desarrollo económico internacional repercu-
tieron visiblemente en la cultura de la sociedad española. Algunos de los
rasgos más representativos del cambio social español de los años sesenta
fueron la masiva emigración rural a las ciudades, la emigración laboral al
extranjero, el fuerte incremento de la población fruto de la reducción de
la mortalidad y el aumento de la natalidad. Además, el crecimiento del
poder adquisitivo económico propició la aparición de la sociedad de
consumo en España, caracterizada por el acceso a mayor información y
por una mayor movilidad. También el turismo supuso un hito en estos
años, que era ya la primera industria del país en 1962, momento en el que
Manuel Fraga estaba a la cabeza del Ministerio de Información y Turis-
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mo al ocupar cartera en el VI Gobierno de Franco (1962-1965). Del mis-
mo modo, las constantes reformas institucionales de la década de 1960
en este momento, así como las reformas expuestas, reflejaron los esfuer-
zos del gobierno central por mantener el régimen político dictatorial en
un contexto de cambio. Lo cierto es que este panorama aperturista, fruto
del devenir histórico y político mencionado, tuvo reflejo en las manifes-
taciones artísticas y en un importante impulso del ocio urbano, donde la
música, el teatro y el cine tuvieron una gran aceptación.

En cuanto al ámbito cinematográfico, protagonista de este estudio,
hemos de afirmar que el cine fue considerado desde el primer momento
uno de los estandartes más significativos del régimen franquista, contan-
do con ejemplos de diferentes géneros como el histórico, religioso, el
cine de misterio, las comedias o el cine musical de tono folklórico o de
tendencia ye yé. En este heterogéneo contexto existió un panorama po-
liédrico en torno a las diferentes estéticas cinematográficas, contando de
forma paralela con la existencia de dos principales tendencias a lo largo
de los años sesenta en los que pueden circunscribirse los diferentes géne-
ros: un cine oficial –en el que predominaba el cine histórico, folklórico,
literario y la comedia– y otros testimonios audiovisuales encaminados
hacia diferentes direcciones estéticas e ideológicas.

El cine que proponía el régimen, denominado oficial o comercial,
era un cine sencillo y asequible, destinado a toda la población, con una
importante carga emocional por encima de la intelectual y un claro men-
saje propagandístico de los ideales del gobierno. Pero paralelamente re-
surgieron otros directores que, de forma paralela, mostraron nuevas vías
de expresión. De este modo, podemos considerar que los años sesenta es-
tuvieron caracterizados por la confluencia de dos generaciones: por un
lado, los cineastas que llevaban años trabajando y que realizaban un cine
oficial y comercial; por otro, las primeras promociones de jóvenes direc-
tores que acababan de abandonar el centro oficial de formación de ese
momento y que ofrecían nuevas perspectivas y visiones más crítica. De
acuerdo con esta segunda visión, y previamente al asentamiento de esta
segunda tendencia estética, tuvo lugar un evento, las llamadas Conversa-
ciones de Salamanca1, unas jornadas que significaron un hito en esos in-
tentos de renovación del panorama fílmico que respondían a una inquie-
tud comenzada en la década de 1950 y que tuvieron su principal desarro-
llo a lo largo de los años sesenta. A pesar de la escasa trascendencia del
evento, ciertos principios, de los muchos expuestos, fueron llevados a la
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práctica durante los años sesenta por algunos de sus participantes y se-
guidores. Es así como surgen trabajos audiovisuales que exponen una
asentada crítica al sistema y que anticipan nuevos caminos estéticos,
como es el caso de la película Viridiana (1961, Luis Buñuel).

3. LUIS BUÑUEL Y LA PELÍCULA VIRIDIANA

La cinta narra la historia de Viridiana (Silvia Pinal), una joven no-
vicia que, animada por la madre superiora de su convento, decide visitar
a su tío unos días antes de tomar los hábitos como agradecimiento por ha-
ber costeado sus estudios. Pero durante su visita a la casa de don Jaime
(Fernando Rey), éste se siente atraído por Viridiana debido a su belleza y
el gran parecido físico con su tía, fallecida durante la noche de bodas mu-
chos años atrás. Para evitar la vuelta de la novicia al convento don Jaime
planea hacerla suya, pero la conciencia impide que se aproveche de Viri-
diana finalmente. No obstante, los remordimientos por el dolor causado
a la muchacha, a la que inicialmente le hace pensar que la había tomado
durante la noche, determinan que don Jaime decida poner fin a su vida.

Tras el amargo suceso, Viridiana decide no volver al convento y,
por el contrario, dedicar su vida a hacer obras de caridad, de ahí que acoja
a unos indigentes en la finca familiar. Pero las pautas de relación con el
hijo ilegítimo de su tío, don Jorge (Paco Rabal), junto con las decepcio-
nes de Viridiana hacia los indigentes acogidos, determinan la transfor-
mación de Viridiana y el giro sentimental con el que concluye la película:
don Jorge tiene una oculta relación con Ramona, la criada, y, simultánea-
mente, la muchacha comienza a sentirse atraída por su primo. A este res-
pecto, el final de la película parece insinuar una relación entre los tres
personajes, representantes, hasta el momento, de diversas formas de en-
tender la sociedad y la moralidad.

Viridiana significa el regreso de Luis Buñuel a España, ya que el di-
rector decide poner fin a su exilio en 1960. Poco después el cineasta cono-
ce a Gustavo Alatriste, que será uno de los productores de la película de
doble nacionalidad2, que fue estrenada en 1961. Así, este film supone para
el cineasta el regreso a su país, pero también un interesante cambio estéti-
co: “Viridiana también personifica el cambio estilístico del autor, que sus-
tituye el impacto directo por la sugerencia, lo absurdo por lo humorístico y
lo estrambótico por la sutil ironía” (Becerro Viñas, 2005, p. 490).
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Desde el punto de vista estético, y atendiendo a la clasificación es-
tilística de dos tendencias hegemónicas en el cine español de la década
de los años sesenta propuestas, Viridiana es un claro exponente del cine
más alejado del Régimen, dentro de la estética más vanguardista y
opuesta al cine comercial. No podríamos hablar de Viridiana como un
film surrealista, ya que cuenta con un argumento lógico en su sucesión de
hechos, aunque sí puede observarse un espíritu surrealista en la simbolo-
gía que rodea a la película y también en el humor que destila. Precisa-
mente los elementos simbólicos próximos a cuestiones ideológicas y re-
ligiosas son las generadoras de los problemas de censura a los que se
tuvo que enfrentar la muestra. Y es que el enfoque crítico de Viridiana
ofrece una amplia reprobación a las convenciones sociales y a la morali-
dad de la mayor parte de la población: por un lado, el film supone un ata-
que a la miseria existente en la España de los años cincuenta y sesenta, y
los mendigos insertos en la historia son el instrumento para dar voz a esta
situación; por otro lado, Viridiana significa una crítica a la doble moral
burguesa, a la pérdida de valores y a la caridad y moralidad cristiana.

A pesar del duro enfoque del cineasta, Luis Buñuel logra superar el
sistema de censura del guión gracias al juego llevado a cabo a través de la
reutilización de elementos plásticos y musicales. Además, consigue la
aprobación para que la película pueda presentarse en el Festival de Ca-
nnes: el gobierno le da permiso, en parte, debido a los intentos aperturistas
de España hacia el mundo, en este caso beneficiándose de la autoría de uno
de los cineastas más internacionales en el ámbito europeo e iberoamerica-
no. Así, la película se alza con la Palma de Oro del citado Festival en mayo
de 1961, pero dicha presencia internacional determina que L’Osservatore
Romano, el periódico oficial del Vaticano, censure la muestra de acuerdo
con las críticas hacia la religión católica contenidas, cuestiones simbólicas
que no habían sido captadas previamente por el sistema de censura espa-
ñol. Esta censura internacional tuvo su repercusión en España, donde tam-
bién se prohíbe la muestra hasta que en 1977, un par de años después de la
muerte del dictador Franco, puede volver a proyectarse.

Atendiendo a cuestiones formales, Viridiana es una película en
blanco y negro, con una duración de 87 minutos, en la que los planos ge-
nerales y los primeros planos conviven, dando lugar a la visualización
detallada no solo de rostros sino también de otros elementos que llegan a
adquirir una lectura simbólica, como los primeros planos de las piernas
desnudas de Viridiana o la quema de una corona de espinas en una ho-
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guera. Resulta fundamental, asimismo, el empleo masivo del zoom, re-
curso con el que concluye la película con el alejamiento progresivo de la
cámara en la escena final. Igualmente relevante es la perfección de pla-
nos y encuadres, aunque lo más notable es, sin ninguna duda, la riqueza
simbólica y metafórica contenida en la película, en la que la reutilización
de elementos musicales juega un papel fundamental.

4. LA FUNCIÓN IDEOLÓGICA DE LA BANDA SONORA
MUSICAL COMO RECURSO PARA LA CRÍTICA
SOCIAL EN VIRIDIANA (1961, LUIS BUÑUEL)

Tal como hemos comentado, Viridiana es una película muy crítica
con el contexto sociopolítico pero también con la Iglesia, una postura
que logró superar, tal como hemos apuntado, el sistema de censura del
gobierno español gracias a la inserción de elementos artísticos y musica-
les con tales fines. El elemento crítico más fácilmente identificable com-
prende las parodias y burlas hacia la religión católica, no solo desde el
plano argumental, a través de comentarios negativos, sino con el uso de
los recursos visuales y sonoros que el medio ofrece. Se puede observar
una crítica a la caridad cristiana en el momento en que Viridiana, tras
sentirse culpable por la muerte de don Jaime, acoge a los indigentes ha-
ciendo referencia a sus valores cristianos de ayuda al prójimo. Lo mismo
ocurre cuando se quema la corona de espinas al ser lanzada por el perso-
naje infantil de Rita, casi al final de la muestra, y durante la cena de los
indigentes, en la que tiene lugar una parodia a un momento de la Pasión
de Jesucristo masivamente representado en la historia del arte, como es
la Última Cena. En esta cena de mendigos existe una convivencia entre
elementos religiosos y profanos, una sátira al cristianismo a través de la
convivencia de actitudes morales mundanas y reprobables, en el caso de
los pobres, frente a elementos religiosos, todo ello con el acompaña-
miento musical del coro “Aleluya”, del oratorio El Mesías, de Haendel,
como abordaremos de forma detallada más adelante.

Asimismo los reproches sociopolíticos contenidos en la muestra y
la abundante simbología albergada en esta película, reflejo de la ideolo-
gía de Luis Buñuel, también se encuentran presentes a través de la reutili-
zación de otras obras musicales preexistentez. A pesar de que en las últi-
mas décadas la valoración del elemento musical dentro del cine ha ad-
quirido una gran visibilidad, el estudio de la música en Viridiana no ha
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sido el aspecto más estudiado y, cuando se ha realizado, las afirmaciones
no han sido exactas. A este respecto cabe señalar el interesante artículo
“Viridiana. Una ironía musical”, de Sara Becerro (Becerro Viñas, 2005),
que reivindica la relevancia de la música en Viridiana por su presencia vi-
sual pero también por su sentido irónico y simbólico, a pesar de las erró-
neas atribuciones musicales de las obras preexistentes incluidas por la au-
tora, algo de lo que hablaremos de forma pormenorizada más adelante.

La música que forma la Banda Sonora Musical de Viridiana, inser-
ta a través de diez intervenciones musicales extensas, alcanza una dura-
ción total de 21 minutos y 30 segundos, lo que supone un 24,7% de la du-
ración de la muestra. Cabe señalar que la totalidad de la música incluida
en la muestra es preexistente, con un predominio de una selección de
obras «de concierto»3, mayoritariamente de carácter religioso, vincula-
das a la estética de la película y de la protagonista, una novicia. Las úni-
cas excepciones profanas dentro de la muestra son las interpretaciones
de dos canciones y la escucha de un rock al final de la muestra, acompa-
ñando unos minutos alusivos a un triángulo amoroso y sexual entre los
personajes que protagonizan la última secuencia, unos aspectos de los
que daremos cuenta oportunamente en su momento.

La selección musical fue realizada por Gustavo Pittaluga4 (1906-
1975), compositor vinculado a las vanguardias musicales del Grupo de los
8, a pesar de que en este caso no se ocupa de la composición original sino
de la ambientación musical y de los arreglos precisos para su inserción en
la muestra. Con la intención de otorgar un sentido verista, los bloques mu-
sicales son siempre diegéticos, salvo en el primer bloque correspondiente
con los títulos de créditos, algo que resulta un tanto extraño en el resultado
puesto que la música no se ha insertado de forma sincrónica. Pittaluga,
además de ocuparse de la elección de los títulos de las piezas atendiendo a
los criterios del director, se ocupó de seleccionar las versiones que se escu-
chan en la película, con una duración distinta al tiempo de las secuencias
en las que se integran. Una de las labores de Pittaluga como ambientador
musical habría sido la búsqueda de coincidencia de tiempos, o incluso po-
dría haberse ocupado de dirigir y grabar nuevas versiones de estas obras
para intentar, empleando un tempo más rápido o más lento, que los tiem-
pos coincidieran. Sin embargo, en la película no se observa ninguna inten-
ción de coincidencia o de sincronía. Por tanto, imaginamos que, sencilla-
mente, Gustavo Pittaluga extrajo los títulos y las versiones a los que tene-
mos acceso a través del film por su procedencia y por la función músico-

La función ideológica de la música en el cine español del franquismo 891



audiovisual, más que por un interés en el tratamiento estético de la músi-
ca con la imagen, como reiteraremos más adelante.

También podemos señalar la ausencia de unidad desde el punto de
vista estilístico, pues a lo largo de los diez bloques musicales, de una du-
ración considerable, escuchamos música clásica o de concierto, música
popular tradicional y música popular urbana. Tampoco se puede hablar
de una instrumentación común, pues en Viridiana conviven, además, las
intervenciones en las que aparece la plantilla orquestal al completo con
coros mixtos, obras para teclado solo, canciones a capella o con un sen-
cillo y popular acompañamiento de guitarra y/o palmas y música rock,
un nuevo estilo de cantar acompañada por los nuevos instrumentos elec-
trónicos. Puede concebirse, por tanto, que la música de Viridiana, en tan
solo 87 minutos, plantea una breve evolución de la música occidental.
Igualmente cabe destacar la relevancia del sonido y los ruidos, una seña
de identidad del cine de Luis Buñuel (Felipe Marcos, 2005, 497-509).

En cuanto al repertorio musical específico, a lo largo de la película
podemos escuchar algunas de las composiciones clásicas más célebres
de la historia de la música, así como algunas canciones de tradición oral
de toda la geografía española y un tema popular urbano. En torno a este
aspecto siempre se cumple una máxima: la música denominada clásica o
de concierto, aquellas composiciones consideradas cultas de los siglos
XVII y XVIII, aparecen asociadas exclusivamente al status social eleva-
do, aquel que cuenta con un poder económico suficiente como para con-
tar con un reproductor de discos en casa y que ha recibido una profusa
educación. Dentro de este estilo escuchamos composiciones musicales
de Haendel, Bach y Mozart, todas ellas de carácter religioso.

De la misma forma que la música de concierto aparece asociada a la
clase social elevada, la canción popular de tradición oral aparece asocia-
da, en exclusiva, al status social más bajo. La película muestra dos inter-
venciones musicales con cantos populares interpretadas por La coplera,
el personaje al que da vida la actriz María Isbert. Esto tiene que ver, en
parte, con el poco prestigio que la música popular ha sufrido durante
cierto tiempo, una creencia hoy en día obsoleta como bien demuestran
los estudios y las reuniones científicas en torno a las músicas tradiciona-
les. La actriz se atreve a arrancarse en la interpretación vocal de la jota
“Quisiera volverme hiedra” y la sevillana “Lo tiré al pozo. Observamos,
por tanto, cómo la música de tradición oral hace referencia únicamente a
algunas regiones de España, en este caso a Aragón y Andalucía, respecti-
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vamente. Concretamente esta música preexistente popular alude a aque-
llos lugares que, siguiendo ciertos prototipos, fueron considerados muy
españoles durante el régimen de Franco.

Por otra parte, la clase social más elevada, además de su vincula-
ción con la música «de concierto», también aparece asociada a las can-
ciones populares urbanas. Esto demuestra, nuevamente, cómo los recur-
sos económicos determinan el modo de escucha, un disco, frente a la mú-
sica tradicional de carácter oral que son interpretaciones en directo. En
esta ocasión es un rock, una canción de los años cincuenta lo que de-
muestra el aperturismo de la España de la época y el nivel cultural del
dueño de la casa por contar con un testimonio musical de este estilo en
una época tan temprana, pues recordemos que la película data de 1961.
En este caso los acordes de la guitarra eléctrica y la letra en inglés inter-
pretada por una voz masculina determinan la evolución que tiene lugar
durante toda la película, en general, y en torno a la identidad de Viridia-
na, en particular, así como asociar una música moderna a un tipo de rela-
ción considerado progresista entre Viridiana, Jaime y Ramona.

Asimismo, la diversidad y la riqueza de Viridiana cuentan también
con su reflejo en la funcionalidad del elemento musical de acuerdo con
las diferentes escenas. Se observan, por tanto, distintas funciones de la
música en cada secuencia dependiendo del objetivo perseguido por
guionistas y director, siendo las funciones existentes, en este caso, la na-
rrativa, la expresiva y la simbólica e ideológica. La función narrativa está
presente en prácticamente todos los bloques musicales debido a la inser-
ción diegética de la música. Observamos en todo momento, salvo en los
títulos de crédito iniciales, el momento en el que un disco se reproduce o
se interpreta una canción en directo. Esta realidad musical forma parte de
la acción, ya que recrea el universo que rodea a los personajes contenidos
en la secuencia en cuestión.

En ocasiones la música también puede ser expresiva, aunque no es
la función predominante. Esto tiene que ver con reconocimiento del va-
lor de la música para incrementar la devoción de los fieles, como se
apunta en el argumento de Viridiana en torno al bloque musical 6
(00:39:51-00:39:53). Ramona, la sirvienta, le pide a don Jorge, el hijo
del recientemente fallecido don Jaime, que no toque el harmonio por res-
peto y en recuerdo al difunto pues, como ella reconoce, “daba mucha de-
voción escucharle”. Se plantea que la música bella puede mover los sen-
timientos e incluso crear devoción, una idea reconocida inicialmente por
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Platón que cuenta con su valor devocional en la religión católica, remon-
tándose a sus orígenes medievales, pues ya san Agustín reconoció la be-
lleza de los cantos que tenían, en primera instancia, un carácter laudato-
rio a Dios.

Pero, en especial, en Viridiana prima una función ideológica y se-
mántica, de acuerdo con las múltiples lecturas del film y con el aspecto crí-
tico expuesto por Buñuel también a través del resto de elementos audiovi-
suales. Alo largo de la película observamos cómo la música siempre cuen-
ta con un significado que va más allá de su valor narrativo, subrayando o
contraponiéndose a lo que ocurre en la imagen, para adecuarse a los dife-
rentes objetivos escénicos más mordaces. Cabe señalar que la música «de
concierto» de carácter religioso, al igual que ocurre con la religión católica
en términos generales, queda caricaturizada al acompañar escenas de una
moralidad reprobable protagonizadas por personajes de baja considera-
ción social, iletrados, no únicamente sin recursos económicos sino con au-
sencia de una educación basada en el respeto y en valores. Por lo tanto, la
película realiza una caricatura de la sociedad española y de la religión, en
general, a través de las diferentes manifestaciones artísticas: de la pintura,
con una parodia a la Última Cena de Leonardo, o de la música, con una
profanación de composiciones religiosas frente a realidades visuales y ar-
gumentales inmorales, fetichistas o blasfemas. Asimismo, también se
aborda una simbología propiamente musical al vincular la música culta a
un status social y cultural elevado, mientras que la música popular tradi-
cional queda reservada al pueblo llano e iletrado.

En este caso, por tanto, la música no solo tiene relevancia desde el
punto de vista de su sonido como tal o su expresividad, sino por su ade-
cuación ideológica de acuerdo con los intereses del director, algo de lo
que Viridiana es un exponente único a través del empleo de distintos re-
cursos en torno a la función ideológica y crítica. Uno de los procedimien-
tos presenta a la música de forma contrapuesta, desde el punto de vista te-
mático y simbólico, a lo que ocurre en la imagen. Esta idea y el término
de «contrapunto orquestal» cuentan con su origen en el Manifiesto del
contrapunto orquestal (1929) firmado por Eisenstein, Pudovkin y Ale-
xandrov, pero en una época más contemporánea a la película fue retoma-
da y defendida por autores como Adorno y Eisler que, en su volumen
Música y cine, plasmaron una defensa de esta forma de insertar el sonido,
en su caso, por ser la más realista5.
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Sin embargo, las críticas y las sátiras hacia la religión católica, de
acuerdo con la convivencia de un elemento profano en la imagen y un ele-
mento religioso en lo que a la música se refiere, solamente habrían podido
ser accesibles a aquel público conocedor de la convivencia de ambos códi-
gos. Es decir, en relación con el simbolismo y con la crítica a partir del con-
trapunto entre religiosidad y blasfemia, Jaume Radigales (Radigales,
2005) señala cómo se apela al recuerdo cognitivo del espectador en esta
denominada función ideológica de la música dentro del cine, especial-
mente cuando la música ya cuenta con un contexto propio. En ese caso, no
debemos obviar que este empleo de la música y su resultado dependen del
código utilizado por el cineasta y el código del que dispone cada uno de los
espectadores. Así, podemos considerar que solo aquel público que sea ver-
daderamente consciente de la blasfemia resultante entre música religiosa e
imagen profana será capaz de tener acceso a la totalidad del contenido se-
mántico e ideológico plasmado por Buñuel:

El componente anempático de la música (que atañe a su inhe-
rente inexpresividad e incluso a su asemanticidad, puede ser
utilizado en el cine desde la vertiente puramente ideológica.
Con esto no queremos decir que la música sea ideológica,
porque en sí misma ni expresa ni significa nada, pero el uso
que se puede hacer de ella, atendiéndonos a aspectos socioló-
gicos o de valor añadido, puede remitir a la ideología que un
director o realizador quieren dar al discurso audiovisual en
toda su complejidad e integridad.

La música vinculada a la ideología solamente puede estarlo
en función del proceso de decodificación del espectador, lo
cual quiere decir que una música compuesta expresamente
para la película nunca puede tener una carga o una utilización
en función de la ideología, a no ser que recurra a citas o a imi-
taciones más o menos explícitas de obras anteriores. Solo la
música que previamente tenga un elemento discursivo ligado
a una idea, y que se puede utilizar en función de esta misma
idea, puede llegar a ser portadora de mensaje (Radigales,
2005: 20-21).

En ese sentido Viridiana, en relación con su música, es un caso ex-
cepcional, pues la música no es un elemento importante para recrear la
historia, ya que el sentido de la película no se vería modificado sin la pre-
sencia de la música, pero los fragmentos del Réquiem de Mozart y del
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“Aleluya”, de El mesías, de Haendel, son insertos con una clara inten-
ción paródica y crítica hacia la Iglesia. Aeste respecto resultan interesan-
tes las palabras de Radigales sobre Viridiana y el empleo de la música
clásica religiosa en la muestra, que ofrece unas apreciaciones sobre la
función ideológica de la música igualmente extensibles a otros aspectos
por el valor de los diferentes elementos audiovisuales con esta finalidad
y atendiendo a la propia mentalidad del director:

Como se sabe, Luis Buñuel se autodefinía como «ateo gracias
a Dios» y esta peculiar creencia se manifiesta en toda la filmo-
grafía del genial aragonés. Buscando el contraste en la impaga-
ble cena de indigentes en Viridiana (1961), se muestra un toca-
discos en el que uno de los personajes que integran esa peculiar
galería de comensales hace sonar el «Aleluya» del oratorio El
Mesías de Georg Friedrich Haendel. El sinfín de gestos irreve-
rentes, de acciones diversas (como un apabullante fornicio de-
trás de un sofá), de bailes y danzas diversas, de disfraces y de
palabras que pueblan la secuencia, al compás de las diegéticas
y pomposas notas del compositor alemán, no dejan lugar a du-
das: Buñuel se nos antoja un anticlerical de tomo y lomo al son
de una música que no está escogida al azar sino con una clara
finalidad ideológica (Radigales, 2005: 23).

Por tanto, en Viridiana prima una función ideológica y semántica,
de acuerdo con la ideología de Buñuel, las múltiples lecturas del film y el
modo de inserción de la música. En este último caso, a lo largo de la pelí-
cula observamos cómo la música siempre cuenta con un significado que
va más allá de su valor narrativo, subrayando o contraponiéndose a lo
que ocurre en la imagen, para adecuarse a los diferentes objetivos escéni-
cos más mordaces. Cabe señalar en torno a estas cuestiones que la músi-
ca de concierto de carácter religioso, al igual que ocurre con la religión
católica en términos generales, queda caricaturizada al acompañar esce-
nas de una moralidad reprobable protagonizadas por personajes de baja
consideración social, iletrados, no únicamente sin recursos económicos
sino con ausencia de una educación basada en el respeto y en valores.

Todo ello queda ilustrado en el bloque musical 9
(01:13:25-01:19:29), donde se muestra una caricatura de la sociedad es-
pañola y de la religión, en general, a través de la parodia visual sobre la
Última Cena, de Leonardo, y de la música, con una profanación de com-
posiciones religiosas frente a realidades visuales y argumentales inmo-
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rales, fetichistas o blasfemas. La cena de los indigentes concluye tras el
disfrute del postre y posteriormente, en la sobremesa, continúan dedi-
cándose a divertirse y curiosear por la casa. Algunos de los objetos que
llaman la atención de los mendigos tienen que ver con los nuevos siste-
mas de escucha musical, como un disco de vinilo o el propio tocadiscos.
Precisamente eso determina que José “el leproso” se acerque al aparato y
deposite la aguja sobre el disco que estaba colocado, haciendo que suene
el “Aleluya” del oratorio El Mesías, de Haendel (01:13:25). De forma
diegética, la música, de origen religioso, acompaña la realidad narrativa
de los personajes como parte de la diversión mundana de este grupo hu-
mano, distinguiendo actitudes reprobables y de cuestionable moralidad.

Todos los mendigos aún continúan sentados a la mesa con la excep-
ción de José que, tras poner en funcionamiento el gramófono y fisgonear
por la casa, aparece en escena vistiendo el corsé y el velo que la tía de Vi-
ridiana lució el día de su boda, dando lugar a una profanación de la me-
moria de la difunta, todo ello acompañado por la misma obra del compo-
sitor alemán. Igualmente, el hombre, que probablemente no se encuentra
en sus plenas facultades mentales, aprovecha la música para, vestido de
esta forma, comenzar a ejecutar unos pasos de baile que resultan total-
mente asincrónicos y fuera de lugar. Ciertamente este baile no pretende
más que ofrecer una parodia coreográfica de la ausencia de cultura de es-
tos peculiares ocupas, que son capaces de mover su cuerpo al escuchar
cualquier tipo de música, sin ningún tipo de reparo ni vergüenza.

Otros indigentes también se suman al baile, con movimientos fre-
néticos que nada tienen que ver con esta composición, y en la secuencia
se suceden los comportamientos inadecuados, maleducados y poco de-
corosos, como se observa con un intento de agresión sexual hacia el per-
sonaje de Enedina, a quien nadie presta atención, o con el destrozo del
menaje. Finalmente, y ante el devenir de la disparatada cena, algunos
mendigos consideran que lo mejor sería abandonar la casa con la inten-
ción de evitar problemas cuando los señores regresen al día siguiente.
Así, y mientras se alejan del comedor, podemos escuchar la música en un
volumen más bajo, hasta que llegan los señores de la casa, que han ade-
lantado su vuelta.

Esta secuencia, con su correspondiente bloque musical, no solo re-
sulta interesante por la recreación y profanación previa del modelo de la
Última Cena, como hemos mencionado, sino por el hecho de que esta
composición musical del siglo XVIII, este oratorio de Haendel, un géne-
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ro religioso para el que no había sido concebida la escenificación o la
danza, forme parte de una escena en la que los personajes bailan no con
demasiado acierto y con una clara intención paródica. Teniendo en cuen-
ta todo ello, sobre la función de la música de Haendel dentro de esta se-
cuencia podemos comentar que la música responde a una función narra-
tiva por formar parte en el espacio y el tiempo de las propias acciones de
los personajes pero, simultáneamente, se observa una clara función ideo-
lógica y crítica. La inserción paralela del “Aleluya” de Haendel, una mú-
sica religiosa, junto con la reutilización de recursos visuales y las refe-
rencias plásticas comentadas, así como la profanación de los enseres per-
sonales de la difunta señora de la casa, determina que la secuencia pueda
ser comprendida como una crítica a la más baja moral humana, una pro-
fanación de la religión y una herramienta más de crítica y mofa hacia la
Iglesia Católica.

Igualmente ilustrativo sobre la función ideológica de la música es
el bloque musical 10

(01:24:08-01:27:00), que coincide con el fin de la película. Tras
todo lo acontecido, Viridiana ya no es la misma, una identidad que plan-
tea un progreso, reflejado desde el punto de vista visual con el cambio de
peinado de Silvia Pinal, que suelta su melena rubia, un símbolo que pue-
de ser comprendido como un despertar a la sociedad contemporánea, una
sociedad no necesariamente buena ni moral sino, sencillamente, un lugar
en el que debe vivir. Con seguridad y decisión durante este último bloque
musical dirige sus pasos hacia la alcoba de su primo, don Jorge, el hom-
bre que se habría sentido atraído por su prima desde el principio. Viridia-
na tiene que cruzar toda la finca para llegar, desde su estancia, hasta la
casa principal y, durante el trayecto, la cámara aprovecha para insertar
nuevos símbolos contrarios a la Iglesia y para anticipar la música que
forma parte de este bloque musical que alberga diferentes secuencias.

Inicialmente escuchamos una música desde el exterior de la casa,
en la lejanía, mientras Rita (Teresa Rabal), la hija de la empleada domés-
tica, juega con una corona de espinas con la que se pincha. Ante el dolor,
la niña responde lanzando el atributo a una hoguera. Por sí mismo este
hecho visual ya supone un nuevo ataque religioso; no obstante, y contra-
riamente al anterior bloque musical, en este caso se puede percibir una
música totalmente alejada al ámbito religioso la que acompaña la profa-
nación de un símbolo cristológico. Posteriormente la música continúa y
se escucha con mayor intensidad, ya que la siguiente escena nos sitúa en

Virginia Sánchez Rodríguez
898 Opción, Año 31, No. Especial 4 (2015): 884 - 905



la alcoba de don Jorge, donde funciona el tocadiscos. Pero el joven no
está solo, se encuentra en compañía de Ramona, la empleada doméstica,
y las miradas cómplices y los gestos de cariño de señor hacia criada se su-
ceden hasta que llaman a la puerta. Es Viridiana, que parece suplicar
compañía a su primo, aunque sus deseos solo son expresados con la mi-
rada ya que la joven no vuelve a emitir una sola palabra hasta que conclu-
ye el film.

Cuando la novicia entra en la estancia se da cuenta de que su primo
no está solo; ahora bien, no por ello declina la invitación de pasar a la ha-
bitación, en la que se escuchan acordes de guitarra eléctrica y cantos en
inglés. Allí Viridiana es invitada a sentarse a jugar a las cartas en compa-
ñía de Ramona y el apuesto joven, algo a lo que las féminas no se oponen,
a pesar de que ninguna de ellas emite sonido ninguno. En este caso el
hombre toma un papel de liderazgo para gestionar la situación pero, para
romper el hielo, don Jorge comienza a hacer alusión a la música que sue-
na: “¿Le gusta esta clase de música, Viridiana? Es un disco de moda”.

La música seleccionada por Gustavo Pittaluga para este último blo-
que musical forma parte de las llamadas músicas populares urbanas,
frente al carácter culto o académico de la música «de concierto» o clási-
ca. Se trata de música vocal, masculina, con acompañamiento instru-
mental de guitarra eléctrica, bajo y palmas, una canción interpretada en
inglés y que indica no solo el aperturismo social y cultural existente en
España tras la mejora de la situación del país dentro del ámbito interna-
cional gracias a los acuerdos y concordatos con la Santa Sede y EE.UU
de los años sesenta, sino cómo esa música se escuchaba, especialmente,
en un ámbito socioeconómico medio-alto, tal como apuntamos previa-
mente. Concretamente escuchamos una canción que lleva por título
“Shimmy Doll”, un típico rock and roll ejecutado con guitarra solista al
estilo de la moda de los años cincuenta. Gil Snapper, uno de los padres
del rock, fue el compositor de la canción, incluida en un disco editado en
España en 1959 bajo el título Rock and roll americano, con cuatro can-
ciones: “Shimmy Doll”, “Phoxy Phillis”, “Way Up” y “Perky Turney”.

La inserción de una música americana en una película de 1961 mues-
tra una realidad en el panorama histórico general: la edición y la venta de es-
tos discos de músicas urbanas en España, una situación generada gracias al
aperturismo del Estado y al poder adquisitivo de aquellas personas con un
status elevado como para poder adquirir estos artículos, pues no todo el
mundo disponía de un reproductor discográfico en estos momentos. Desde
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el punto de vista músico-audiovisual cabe señalar que la letra de la can-
ción –“Shake, shake me doll, shake”–, en relación con la situación crea-
da y aceptada por los propios personajes, puede remitirnos a crear una
idea propiamente de lujuria en torno a Viridiana, Jorge y Ramona.

Así, en relación con el valor de la música, en esta ocasión también
podemos advertir que el elemento musical aparece inserto en la obra de
Buñuel con varias funciones. Además de la propia función narrativa, por
tratarse de una intervención musical diegética, esta secuencia también
comprende una clara función simbólica de acuerdo con el tipo de música y
en relación con el devenir propio del argumento y de lo que ocurre ante
nuestros ojos. El plano general, y el progresivo alejamiento final de la cá-
mara ante los personajes de Jorge, Viridiana y Ramona jugando a las car-
tas, permite que el espectador extraiga sus propias conclusiones y que
ofrezca un vaticinio final personal, a la vez que se muestra una democrati-
zación social con el hecho de que señores y criados se sienten a la misma
mesa y compartan una partida de cartas o cualquier otra cosa. Pero, simul-
táneamente, la ambigüedad de este final plantea unas connotaciones eróti-
cas y lascivas en torno a esta última escena, con la que concluye la pelícu-
la, unas intenciones que ya estaban implícitas desde el primer momento ya
que la escena final prevista inicialmente, sexualmente explícita, tuvo que
ser modificado para superar la censura, como demuestra el testimonio de
Pere Portabella en una entrevista concedida a Augusto M. Torres6.

El sentido sexual implícito queda subrayado, junto con lo que suce-
de en la imagen, gracias a la música asociada a esta secuencia, una can-
ción que se escucha con un mayor volumen justo en el momento en que,
compartiendo mesa, se acentúa el nerviosismo y el intercambio de mira-
das entre Viridiana, su primo y la empleada doméstica, a la espera de que
alguno de los personajes ejecute un primer paso. La música calificada en
la época como «moderna», en este caso, aparece inserta de forma parale-
la a una situación sentimental nada convencional, a la vez que el texto pa-
rece sugerir una intención erótica de la escena ante la presencia de un
«ménage à troix». En ese sentido, la música incide en esta visión a través
del texto de “Shimmy doll” cuando dicta “Compárteme, muñeca, com-
párteme”, la letra del tema musical que se escucha en el momento en que
Viridiana y Ramona no saben hacia dónde dirigir sus miradas, de forma
simultánea al progresivo alejamiento de la cámara que da lugar al final
de la película, junto con la escucha de la canción.
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5. CONCLUSIÓN

Tras lo comentado hasta el momento podemos afirmar que Viridiana
significa un gran exponente del cine español de los años sesenta, una pelí-
cula representativa no solo de la tendencia estética más alejada del Régi-
men sino del interesante empleo y reutilización de elementos artísticos y
musicales preexistentes. Esta circunstancia demuestra todo un alarde de
creatividad con el empleo de las manifestaciones artísticas como elemen-
tos para burlar la censura en España, como sucede en el caso de la música,
que ha sido la protagonista de nuestro estudio. Yes que las referencias a las
artes plásticas presentes en la muestra, como hemos indicado, radican en
la representación de modelos plásticos albergados en grandes obras de
arte, como la Última Cena, con un afán esteticista y crítico.

En el caso de la Banda Sonora Musical, la música inserta en Viri-
diana, de la que fue responsable Gustavo Pittaluga como ambientador
musical, no ha sido concebida, en ningún momento, como un elemento
esteticista sino de acuerdo con su valor ideológico y simbólico. A este
respecto, podríamos afirmar que la música no es un elemento esencial
para recrear la historia de Viridiana desde el punto de vista narrativo, ya
que el sentido global de la película no se vería modificado sin la presen-
cia de la música, pero los códigos resultantes de la inserción de música
preexistente comprenden un sentido ideológico y crítico por la función
resultante del empleo de la música, en convivencia o en contraposición a
lo que sucede ante nuestros ojos, dando lugar a sátiras y críticas hacia la
estructura social española y hacia la religión católica. En ese sentido po-
demos considerar que las referencias musicales presentes en Viridiana
han sido concebidas como recursos artísticos para plasmar la crítica y, si-
multáneamente, burlar la censura en la España de los años sesenta. Y, en
última instancia, la comprensión de la música en Viridiana puede ser rea-
lizada de forma paralela a la evolución psicológica, religiosa y moral de
la joven Viridiana, que se inicia en torno a la música «de concierto» de
carácter sacro integrada en escenas moralmente reprobables y concluye
con la presencia de la música popular urbana en torno a relaciones moral-
mente reprobables para el gobierno en la última escena, desde la devo-
ción a la profanación musical.
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Notas

1. Las I Conversaciones de Salamanca (1955) reunieron a un grupo de
profesionales provenientes de todos los sectores de la industria cul-
tural, como José Luis Sáenz de Heredia, Juan Antonio Bardem, An-
tonio del Amo, Luis García Berlanga o José María Pérez Lozano, en-
tre otros. La reivindicación principal de los cineastas presentes y
adscritos consistió en la búsqueda de un cine social más comprome-
tido con la realidad que el que se había venido realizando hasta en-
tonces, solicitando, para ello, un código de censura más claro, una
reestructuración industrial basada en un mayor desarrollo del medio
y un aumento de las subvenciones por parte del Estado, entre otras
propuestas. Las Conversaciones de Salamanca dieron su fruto en
1962 cuando José María García Escudero (1917-2002), coronel del
Cuerpo Jurídico del Ejército del Aire y cinéfilo, tomó el cargo de Di-
rector General de Cinematografía hasta el año 1967 y aplicó nuevas
medidas de censura y proteccionismo con la intención de llevar esa
tímida apertura también al terreno de la ayuda estatal al cine. Pero
estas jornadas también marcaron un giro decisivo en la evolución del
cine español como punto de partida teórico de lo que se conoce como
“Nuevo Cine Español”. Lo cierto es que, en relación con la proyec-
ción de estas Conversaciones, únicamente podemos destacar la rea-
vivación del espíritu reformista compartido por los participantes en
la reunión, pues la industria no sufrió cambios importantes debido a
que la Administración no tomó en cuenta las propuestas.

2. Viridiana fue promovida por dos productoras, la mexicana Films 59
y la española Uninci.

3. Música «de concierto» es el término más defendido en la actualidad
para referirse a las composiciones musicales de grandes maestros de
la historia de la música, continuadores de las convenciones del len-
guaje musical occidental, frente al concepto música «clásica» que
debería utilizarse exclusivamente para la música creada durante el
Clasicismo, un empleo que, en ocasiones, ha dado lugar a ciertas
ambigüedades e inexactitudes. Cfr. Radigales, 2005: 13-32.

4. Gustavo Pittaluga comienza sus estudios musicales de forma parale-
la a los de Derecho. Estudia con Óscar Esplá y también mantiene
contacto con Manuel de Falla, con quien intercambia corresponden-
cia. Pertenece al Grupo de los Ocho o Grupo de Madrid, junto a otros
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compositores vanguardistas como Salvador Bacarisse, Fernando
Remacha, Ernesto Halffter, Rodolfo Halffter, Rosa García Ascot,
Julián Bautista y Juan José Mantecón. La labor de Pittaluga y sus
compañeros de generación personifica la modernización de la músi-
ca española. Representantes de lo que ellos mismos denominaron
«música moderna», proponen una superación del nacionalismo a
través de la aproximación a las vanguardias europeas. Cabe destacar
la relación de Pittaluga con el cine en colaboración con otro van-
guardista, Luis Buñuel, además de otros cineastas. Sus trabajos para
medios audiovisuales son: Los olvidados (1950, Luis Buñuel), Ban-
da Sonora Musical por la que fue candidato al Premio Ariel en 1952,
Subida al cielo (1952, Luis Buñuel), El ángel de la paz (1959, Luis
Enrique Torán), El baile (1959, Edgar Neville) y la selección musi-
cal de Viridiana. Cfr. Palacios, 2008.

5. “Pero la unidad de ambos medios se realiza de manera indirecta: no
es la identidad inmediata entre elementos cualquiera sea entre el so-
nido y el color o la unidad del «movimiento» en general. Si la noción
de montaje, tan enfáticamente preconizada por Eisenstein, está justi-
ficada en algún lugar, es precisamente en la relación de imagen y
música. La música, por muy definida que sea atendiendo a su forma
particular de composición, no es jamás definida respecto a un objeto
externo en relación a ella al que tratase de expresar o imitar. A la in-
versa, ninguna imagen, ni siquiera una imagen abstracta, está com-
pletamente emancipada del mundo de los objetos. El hecho de que el
ojo haga las veces de mediador con el mundo objetivo, pero no el
oído, tiene también sus consecuencias en la composición artística
autónoma: hasta las figuras simplemente geométricas de la pintura
absoluta parecen fragmentos de la realidad; por el contrario, hasta
las más burdas ilustraciones de la música descriptiva se comportan
respecto a la realidad, a lo sumo, como el sueño respecto a la vigilia,
y lo «humorístico» que caracteriza a toda la música descriptiva que
no intente ingenuamente sobrepasar sus propias posibilidades pro-
cede precisamente de que expresa la contradicción entre la objetivi-
dad reflejada y el medio musical, convirtiendo esta contradicción en
un elemento de la eficacia” (Adorno, Eisler, 1981: 92).

6. “El final se cambió a petición del director general de Cinematografía,
Muñoz Fontán, por considerarlo escandaloso e inofensivo. Insinuaba
que la novicia Viridiana acababa metiéndose en la cama con su primo,
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Paco Rabal, y esto era intolerable para la censura. Se modificó intro-
duciendo una idea del propio director general y ahora el final sugiere
una relación, entre la novicia, su primo y una campesina, mucho más
perversa. Un inequívoco ménage à trois” (Torres, 2000: 64-65).

Referencias Bibliográficas

ADORNO, Theodor W.; EISLER, Hanns. 1981. El cine y la música. Trad. Por
Fernando Montes. Editorial Fundamentos. Madrid (España).

BECERRO VIÑAS, Sara. 2005. “Viridiana. Una ironía musical” en OLARTE
MARTÍNEZ, M. (ed.). La música en los medios audiovisuales. Algu-
nas aportaciones. pp. 485-495. Plaza Universitaria Ediciones. Salaman-
ca (España).

COLÓN PERALES, Carlos; INFANTE DEL ROSAL, Fernando; Lombardo
Ortega, Manuel. 1997. Historia y teoría de la música en el cine: presen-
cias afectivas. Alfar. Sevilla (España).

Gubern, Román; Monterde, José E.; Pérez Perucha, Julio; Riambau, Esteve; To-
rreiro, Casimiro. 2009. Historia del cine español. Cátedra. Madrid (Es-
paña).

LÁZARO REBOLL, Antonio; WILLIS, Andrew. (eds.). (2004). Spanish Po-
pular Cinema. Manchester University Press. Manchester (Reino Unido).

LÓPEZ GONZÁLEZ, Joaquín. 2009. Música y cine en la España del Fran-
quismo: El compositor Juan Quintero Muñoz (1903-1980). Universi-
dad de Granada. Granada (España).

MARCO, Tomás. 1989. Historia de la música española, 6. Siglo XX, bajo la
dirección de Pablo López de Osaba. Alianza. Madrid (España).

OLARTE MARTÍNEZ, Matilde (ed.). (2005). La música en los medios audio-
visuales. Algunas aportaciones. Plaza Universitaria Ediciones. Sala-
manca (España).

OLARTE MARTÍNEZ, Matilde (ed.). (2009). Reflexiones en torno a la músi-
ca y la imagen desde la musicología española. Plaza Universitaria Edi-
ciones. Salamanca (España).

RADIGALES, Jaume. 2002. Sobre la música. Reflexions a l’entorn de la mú-
sica i l’audiovisual. Trípodos. Barcelona (España).

RADIGALES, Jaume. 2005. “Usos y abusos de la música «clásica» en el cine.
Estudio de casos” en Olarte Martínez, M. (ed.). La música en los medios
audiovisuales. Algunas aportaciones. pp. 13-32. Plaza Universitaria
Ediciones. Salamanca (España).

Virginia Sánchez Rodríguez
904 Opción, Año 31, No. Especial 4 (2015): 884 - 905



SÁNCHEZ RODRÍGUEZ, Virginia. 2013. La banda sonora musical en el
cine español y su empleo en la configuración de tipologías de mujer
(1960-1969). Ediciones Universidad de Salamanca. Salamanca (España).

Tamames, Ramón. 1981. La república. La era de Franco. Historia de Espa-
ña Alfaguara, 7. Alianza Editorial. Madrid (España).

TORRES, Augusto M. 2000. Cineastas insólitos. Conversaciones con direc-
tores, productores y guionistas españoles. Nuer. Madrid (España).

VALLS GORINA, Manuel; PADROL, Joan. 1990. Música y cine. Ultramar.
Barcelona (España).

VIÑUELA SUÁREZ, Eduardo; FRAILE PRIETO, Teresa. (eds.). 2012. La
música en el lenguaje audiovisual. Aproximaciones multidisciplina-
res a una comunicación mediática. Arcibel Editores. Sevilla (España).

La función ideológica de la música en el cine español del franquismo 905


	New Table of Contents
	Servicio integral de gestión
en asignaturas virtuales para profesores de la Universidad Metropolitana
	María Alejandra Aguilar Párraga
María Magdalena Ziegler	15
	Integral Management Service in Virtual Courses for Teachers of Universidad Metropolitana

	Análisis iconológico aplicado al estudio de los valores juveniles
	José Antonio Alcoceba Hernando	30
	Iconological Analysis Applied to Youth Values Research

	El aprendizaje cooperativo y el uso
de vídeos de escritorio
	Angel Aldecoa-Arnaiz
Lamberto Benito del Valle-Eskauriaza
Agurtzane Celestino-Gutierrez	49
	Cooperative Learning and Screencasting Usage

	El virus del ébola: análisis de su comunicación de crisis en España
	Rafael Barberá González
Ubaldo Cuesta Cambra	67
	Ebola: Analysis of Crisis
Communication in Spain

	Identidad, deterioro y cambio
de imagen de marca.
Caso: calzado deportivo Kelme
	Amanda Bernabel Dicent	87
	Identity, Deterioration and Change
of Branding. Case: Sports Shoes Kelme

	Diseño de juegos y creatividad:
un estudio en el aula universitaria
	Alejandro Bonilla González	106
	Game Design and Creativity: A Study
in the University Classroom

	Informaster: un juego serio para desarrollar competencias en manejo
de información
	Óscar Boude Figueredo	127
	Informaster: Serious Game to Develop
Skills in Information Management

	El concepto de big bang como inicio
del proceso creativo del dibujo
	Manuel Bru Serrano	147
	The Concept of Big Bang as Beginning
of the Drawing™s Creative Process

	Uso de herramientas digitales
para la transparencia en la gestión municipal española
	Francisco Cabezuelo-Lorenzo	160
	Use of Digital Tools for Transparent Management in Spanish City Councils

	El sherlock holmes 2.0. la noticia policial entre expedientes judiciales, redes sociales y cámaras de seguridad
	Mercedes Celina Calzado	177
	Sherlock Holmes 2.0. Police News,
Court Documents, Social Media
and Security Camaras

	La vinculación entre la Licenciatura
en Diseño Gráfico y la industria creativa
	Crystal Esther Camacho Bobadilla, 
Claudia Érika Martínez Espinoza,
Carlos Ubaldo Mendívil Gastélum
y Javier Alejandro Santana Martínez	197
	The Link between Bachelor of Graphic Design and Creative Industries

	Análisis del uso de las fuentes de referencia en los trabajos de grado en universidades españolas y mexicanas
	Mercedes Cancelo Sanmartín
Ana Almansa Martínez	210
	Analysis of the Use of Sources of Reference in the Work of Degree in Spanish Universities and Mexican

	La comunicación 2.0 de Ahora Madrid ante las elecciones municipales de 2015
	Laura Candón Gautier	224
	Communication 2.0 of Ahora Madrid
at the Municipal Elections 2015

	La opacidad de lo visible:
apuntes sobre imagen y realidad
	Manuel Canga Sosa	236
	Opacity of the Visible:
Notes on Image and Reality

	Perfeccionamiento del método
de aprendizaje en agronomía mediante encuestas a los agricultores
	Rafael Cañero León1, Francisco Javier Suárez Medina2,
María Dolores Suárez Medina1	249
	Improving Student™s Learning Methods
by Conducting Survey to Farmers

	Composición arquitectónica: Historiar la práctica y practicar la historia
	Guillem Carabí Bescós	260
	Architectural Composition: To Historicize Architectural Practice and to Practice History

	La representación de lo social en el cortometraje de ficción español
	Ana Isabel Cea Navas	279
	Social Representation in Spanish Shorts Fiction

	Papel del investigador en las políticas públicas en ciencia, tecnología
e innovación
	Kerwin José Chávez Vera	301
	Researchers and Their Role in Public Policies in Science, Technology
and Innovation

	Producción abierta de un contenido educativo digital: Un estudio de caso
	Andrés Chiappe Laverde, Mónica Herrera Arias	312
	Open Production of an Educational Digital Content: A Case Study

	Factores de resistencia ante el ABP: evidencia empírica en contabilidad
	Javier Corral-Lage, J. Iñaki De la Peña, Sonia García Delgado, Izaskun Ipiñazar Petralanda y Noemí Peña-Miguel	328
	Resistance to Active Methodology Teaching (ABP): Empirical Evidence
in Accounting

	Viaje al centro de la inmersión cinematográfica. del cine primitivo
al vrcinema
	Laura Cortés-Selva	352
	Journey to the Center of Cinema Immersion. From Primitive Cinema to Vrcinema

	Seguimiento de resultados académicos mediante cartas de control
	Isidoro Iván Cuesta Segura 
y Jesús Manuel Alegre Calderón	372
	Monitoring of Academic Results
by Letters of Control

	Los estudios de periodismo y su contribución social (una experiencia
de APS)
	Patricia Delponti Macchione	378
	Studies of Journalism and Social Contribution (APS Experience)

	Coordinación interna
en Andalucía Tech
	Enrique Domínguez	395
	Internal coordination in Andalucia Tech

	Propuesta de metodología
para el estudio del discurso
de la publicidad inmobiliaria
	A. Raúl Fernández Rincón
Pedro A. Hellín Ortuño	409
	Proposed Methodology for the Study
of Discourse Real Estate Advertising

	Jerarquización de competencias para favorecer la implantación de responsabilidad social corporativa
	María del Pilar Flores Asenjo. Miguel Ángel Beltrán Bueno	429
	Ranking of Competences to Promote
the Implementation of Corporate Social Responsibility

	Usos de la narrativa breve como práctica colaborativa y experiencia intercultural*
	M.ª Jesús Framiñán de Miguel	441
	Using the Short Story as a Collaborative Learning Practice and Intercultural Experience

	Aportaciones de Martín Serrano al estudio de las mediaciones sociales
	Daniel Franco, Francisco Bernete	451
	Martín Serrano™s Contributions to Social Mediation Studies

	El vídeo esférico en Youtube y su influencia en el contenido audiovisual
	Jorge Gallardo-Camacho, Eva Lavín De Las Heras	466
	The Spherical Video on Youtube and its Influence on Audiovisual Content

	Los estudiantes en prácticas en los medios españoles: una revisión bibliográfica
	Manuel García Borrego	481
	Internship Students in the Media: A Literature Review

	Autores españoles altamente productivos en comunicación (2009-2013): perfil, impacto
e internacionalización
	Bernardo Gómez Calderón y Sergio Roses	499
	Spain™s Most Productive Researchers
in Communication (2009-2013): Profile, Impact and Internationalization

	El grado de publicidad y RR.PP.: cuestión de género*
	Eva Gómez-Colell	518
	The Degree of Advertising and Public Relations: Gender Matters

	Nuevas expectativas metodológicas
y dimensionales de la radio
por internet o cíber-radio
	M. Julia González Conde
Mª Mercedes Zamarra López
Carmen Salgado Santamaría	532
	New Methodological and Dimensional Expectations of Internet Radio
or Ciber-Radio

	Coder Training aplicado a la investigación sobre la publicidad
de alimentos*
	Cristina González-Díaz y Mar Iglesias-García	545
	Coder Training Applied Research on Food Advertising

	Metodologías áulicas innovadoras
en ciencias para promover actitudes
y valores. Segunda etapa
	Erica González-Sánchez, María del Carmen Acebal Expósito, Vito Brero Battista	564
	Innovative Methodologies for Science Education to Promote Attitudes and Values. Second Stage

	Multiculturalismo y exclusión social en álbumes ilustrados: Método de análisis
	Mª Carmen Hidalgo Rodríguez	581
	Multiculturalism and Social Exclusion
in Picturebooks: Method of Analysis

	Innovación abierta en entornos educativos
	Patricia Iglesias Sánchez
Carlos de las Heras Pedrosa
Carmen Jambrino-Maldonado	602
	Innovation Model in Educational Environment

	Optimización de un cuestionario mediante un método Delphi
y una prueba piloto
	David Jiménez Hernández
María Tornel Abellán
Juan José González Ortiz	617
	Optimizing of a Questionnaire Through
a Delphi Method and Pilot Test

	Estrategias de marca ciudad
en el contexto de la capitalidad europea de la cultura 2016
	Olga Kolotouchkina y Rocío Blay Arráez	639
	City Branding Strategies in the Context
of the European Capitals of Culture 2016

	Docere delectando: series, películas
y videojuegos como herramientas
de innovación docente
	Pablo León Cruz	656
	Docere Delectando: Series, Movies and Video Games as Innovating Teaching Tools

	Las TT.II.CC. en la enseñanza universitaria. La UPV como caso 
de estudio
	Sandra Martorell Fernández
Miguel Ángel Valero Navarro	666
	ICTs in University Education: 
UPV as a Case Study

	El papel de la universidad en la RSC
de las empresas
	Ángel Bartolomé Muñoz de Luna
Mónica Viñarás Abad
Henar Alonso Mosquera	686
	The Role of the University in the CSR
of Companies

	Investigación en materia de bioenergía para la industria energética
	José Pablo Paredes Sánchez	709
	Research Regarding Bioenergy for Energy Industry

	Investigación formativa: experiencia significativa para la cultura académica
	Gregoria Polo de Lobatón	717
	Formative Research: Meaningful Experiences for the Academic Culture

	La fragmentación del espacio audiovisual: sucesión y simultaneidad
	Josep Prósper Ribes	737
	Fragmentation Audiovisual Space: Succession and Simultaneity

	Radio hertziana vs. radio en Internet: Un análisis comparativo
	Álvaro Ramos-Ruiz	757
	Hertzian Radio vs. Internet Radio:
A Comparative Analysis

	Política y poder en las series 
de televisión
	Yolanda Rodríguez Vidales	775
	Politics and Power in the Television Series

	Violencia machista y televisión: propuesta de análisis de informativos sobre el 016
	Max Römer Pieretti y Susana Moreno Pachón	797
	Gender Violence and Television:
Motion for Analysis on Newscast About 016 (Phone-Number)

	Actitud de los estudiantes 
ante la implantación del B-Learning 
en la docencia universitaria
	Ana Rosser Limiñana y Raquel Suriá Martínez	813
	Attitude of Students Towards Implementation of B-Learning in University Teaching

	El desarrollo de las clases 
desde la perspectiva del alumnado universitario
	Esther Ruiz Palomo, Rosa Mª Santamaría Conde	826
	The Classes Development 
from the Perspective of the University Students

	La rúbrica: metodología evaluativa-formativa en el grado
en edificación. Experiencia interuniversitaria
	Mª Paz Sáez Pérez, MªAlmudena Frechilla Alonso
y Mª Ascensión Rodríguez Esteban	846
	Heading: Evaluative-Training Methodology in Technical Degree. Interuniversity Experience

	La comunicación personal en los buques mercantes
	Javier Sánchez-Beaskoetxea	868
	Personal Communication in Merchant Ships

	La función ideológica de la música 
en el cine español del franquismo
	Virginia Sánchez Rodríguez	884
	The Ideological Funtion of Film Music During the Franco™s Regime

	La formación en videojuegos 
en el sistema universitario español 
ante la convergencia de Bolonia
	Javier Sierra Sánchez1, Sheila Liberal Ormaechea2	906
	Videogame Training in the Spanish University System to the Convergence 
of Bologna

	Enfoques de aprendizaje antes
y después del aprendizaje basado
en problemas
	Waleska Sigüenza Tamayo, Ainara Arsuaga Uriarte,
Oihana García Alonso y Elena Martínez Tola	927
	Learning Approaches Before and After Problems Based Learning

	El fenómeno de la comunicación corporativa en la empresa actual
	Luis Felipe Solano Santos	946
	The Phenomenon of the Corporative Communication in the Current Company

	Estrellas hollywoodenses en spots publicitarios: la prescripción sostenida sobre las instancias enunciadoras
	Juana Taveras Suero	957
	Hollywoodenses Stars on Advertising Spots: the Sustained Prescription Over 
the Statements Instances

	Herramientas de marketing 
de contenido para la generación 
de tráfico cualificado online
	Fernando Toledano Cuervas-Mons
y Begoña Miguel San Emeterio	978
	Content Marketing Tools for Qualified Web Traffic

	Formación profesional: cerrando 
la brecha entre la credencial y el empleo
	Beatriz Vallina Acha	997
	Vocational Training: Bridging the Gap Between Academic Credentials 
and Employment

	Aplicación del método PILT en un curso de análisis de redes eléctricas
	Jacqueline Vidal Rosado
y Miguel Ángel Bautista León	1017
	PILT Method Application in an Electrical Network Analysis Course

	Patrimoniosn: un proyecto de seducción entre la música y el territorio
	Marcos Andrés Vierge	1025
	Patrimoniosn: A Project of Seduction between the Music and the Territory

	¿Importa Europa? las elecciones europeas de 2014 en la prensa aragonesa*
	Ricardo Zugasti	1036
	Does It Matter Europe? 2014 European Elections in the Aragonese Press




<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /CMYK
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /CreateJDFFile false
  /Description <<

    /BGR <>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /CZE <>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /ETI <>
    /FRA <>
    /GRE <>

    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)
    /HUN <>
    /ITA <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /LTH <>
    /LVI <>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /POL <>
    /PTB <>
    /RUM <>
    /RUS <>
    /SKY <>
    /SLV <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /TUR <>
    /UKR <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice


