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Las representaciones y manifestaciones de contenido erético son algo consustancial a
todas las culturas y civilizaciones desde que tenemos vestigios, noticias o documentos his-
téricos sobre ellas. Las formas de representacién del erotismo han variado, sin embargo, de
acuerdo con los medios utilizados en cada momento. Desde los comienzos del cine pueden
encontrarse escenas de contenido sexual, siguiendo la tradicion de la fotografia licenciosa y
las ilustraciones eroéticas del siglo XIX (Gubern, 2005: 9). Pero la orientacion del espectaculo
cinematografico hacia el ocio y entretenimiento familiar de las clases populares, y las distin-
tas formas de censura ejercidas por los Estados, mantendrian las practicas sexuales alejadas
de las pantallas convencionales durante varias décadas. Hasta los afios sesenta las escenas
con un contenido sexual explicito estaban restringidas a circuitos clandestinos y minoritarios.
Las peliculas erdticas se consumian en prostibulos, clubs privados masculinos (como el caso
de los smokers norteamericanos) o circulos aristocraticos, como ocurrié en Rusia y Espana
(Gubern, 2005: 9). En la década de 1920 los hermanos Ramén y Ricardo Bafos rodaron varias
decenas de peliculas de contenido erdtico para la productora Royal Films. Solamente tres de
ellas, El confesor, El ministro y Consultorio de sefioras, han llegado a la actualidad. Al parecer,
las cintas fueron realizadas por iniciativa del conde de Romanones para el circulo cortesano
de Alfonso XIlI, de ahi el nombre de la productora Royal Films (Barea et alii, 2001, 53-54). No
obstante, se trataba de peliculas mudas, de exhibicién privada y clandestina, por lo que des-
conocemos si se utilizaba alguna forma de ambientacién sonora. Mas que considerarlas ante-
cedentes del cine erético y pornografico de las décadas posteriores, habria que considerarlas
un epilogo de las ilustraciones y fotografias licenciosas del siglo XIX, de la misma manera que
las fotografias animadas que tanto se prodigaron en los albores del cinematdgrafo.

Con la llegada del franquismo se impuso la prohibicién total de todas aquellas formas de
expresion cultural que atentasen contra la moral catdlica. La representacion cinematografica de
ciertos actos sexuales fue también un tema tabu en el resto de los paises occidentales hasta los
afos sesenta. El tema de la censura en el anélisis del cine espanol durante el periodo franquista
es recurrente. Sin embargo, no suele tenerse en cuenta que no habia una brecha tan grande
entre |los contenidos del cine mainstream norteamericano y europeo, y los limites que imponia
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la censura espafiola, al menos hasta los afios sesenta. El cine norteamericano, regulado por el
Hays Code, era el mayoritario en las salas de proyeccién espafiolas y se ajustaba, en la mayor
parte de los casos, a los mecanismos censores del régimen de Franco. Las circunstancias poli-
ticas de Espafia, sometida a una dictadura que se apoyd en el poder del Ejército y en la moral
de la Iglesia més conservadora, retrasaron algunos afos la irrupcién del sexo como asunto de
explotacion cinematogréfica. Es cierto que el “desarrollismo” y la timidas aperturas impulsadas
por los gobiernos tecndcratas y liberales a partir de los afios sesenta, permitieron que la come-
dia espafiola comenzara a hablar de sexo y a detenerse en el cuerpo femenino, siempre que
no mostrara su total desnudez. Los encuentros sexuales podian ser sugeridos, pero quedaban
fuera del alcance de la visién del espectador, tras el cierre de alguna puerta, un brusco cambio
de plano o por los efectos mégicos de una elipsis temporal.

La desactivacion del cédigo Hays en Estados Unidos permitié hacer un cine mas arriesga-
do moralmente desde los afos cincuenta. Al final de esa década, Russ Meyer obtuvo un gran
éxito con The Inmoral Mr. Teas, una comedia de bajo presupuesto sobre un dentista voyeur
obsesionado por los pechos femeninos. En 1969, Dinamarca legalizé la exhibicion de peliculas
de sexo explicito, también llamadas pornograficas o hardcore (Gubern, 2005:12). Un afio antes
el director espafiol Jesus Franco dirigié Succubus, también conocida como Necronomicon, una
pelicula de produccién alemana que no pudo ser estrenada en Espafia por la censura, mezcla el
género de terror con escenas erdticas y se inscribe en la corriente del soft-core porn europeo de
los anos setenta. El erotismo, que lleva afios funcionando en peliculas de serie B, se introduce
poco a poco en el cine mainstream. En 1972, Bernardo Bertolucci dirige El dltimo tango en Pa-
ris; después se estrenan Emmanuelle (Just Jaeckin, 1974) y La historia de O (Just Jaeckin, 1975),
peliculas que tuvieron un enorme éxito de taquilla y fueron referentes para decenas de produc-
ciones posteriores. Como Vicente J. Benet nos recuerda, Montpellier se convirtié en centro de
peregrinacion para cientos de espanoles atraidos por peliculas como El dltimo tango en Paris,
no tanto por su aficion cinéfila sino por su contenido erético (2012:375). El viaje al sur de Francia
de tres hombres, ansiosos por ver un tipo de cine prohibido en Esparia, sirvié a Vicente Escriva
como argumento para la comedia Lo verde empieza en los Pirineos (1973), que caricaturizaba
el peculiar “turismo sexual” de los espafioles en el pais vecino.

La reciente muerte de Adolfo Suérez ha hecho que vuelvan al primer plano de la actualidad
los profundos cambios que sufrié Espana durante la llamada Transiciéon democratica. Las trans-
formaciones operaron de una forma muy répida en todos los érdenes de la vida politica, social,
econoémica y cultural. Aunque hoy en dia se recuerden, en mayor medida, hechos como la legali-
zacion de los partidos politicos, el inicio del juego democrético o la elaboracion y aprobacién de
la Constitucion, hubo otros aspectos que modificaron de forma sustancial las formas, actitudes
y comportamientos de la sociedad espanola. La apuesta por una sociedad libre y democrética
fue destruyendo los mecanismos de represion. La eliminacion de la censura previa afecté a las
practicas culturales y permitié una nueva relacion entre los creadores y su publico, en la que in-
tervinieron aspectos hasta entonces reprimidos como la disidencia politica, la libertad religiosa
y, sobre todo, los asuntos de indole moral. En este Ultimo aspecto cabe destacar la sexualizacion
de la sociedad espanola durante el periodo de la Transicion que se manifiesta en la profusion de
elementos, sobre todo en la cultura popular, que atafien a la sexualidad o las relaciones sexuales.
La prensa, la literatura, las artes escénicas y el cine fueron afectadas de forma virulenta por la
fiebre del erotismo, exacerbada por cuarenta afios de represion y contagiada por las nuevas ac-
titudes morales y sexuales que desde los anos sesenta habian afectado a otros paises europeos.
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He fijado como objeto de andlisis el cine producido y exhibido en Espafna durante el
periodo de la transicién que aborda situaciones, conductas o practicas de contenido sexual y
quiero detenerme en el papel que desempefia en este contexto el sonido y, en concreto, la
musica. La principal cuestion que se nos plantea es determinar las funciones de los elemen-
tos sonoros cuando se vinculan con las representaciones de ese objeto tan vasto y poliédrico
como es la sexualidad. Aunque a priori puede parecer un reto sencillo, ya que la historiografia
nos ofrece variadas propuestas de analisis funcional, estructural y expresivo de la musica ci-
nematogréfica, la representacion de la sexualidad es compleja porque ha estado sometida a
fuertes mecanismos de control por parte de los poderes del Estado o de instituciones como
la Iglesia, que ejercen una gran influencia en el orden moral. Este peculiar estatus, sometido
a la regulacién, el control y la censura, determiné distintas estrategias de representacion en
las que la musica, como es obvio, desempefié un importante papel.

Otro de los interrogantes que se plantean en este trabajo esté en relacién con las recurren-
cias musicales que acompafian las escenas cinematograficas erdticas.  Existe una musica para
el cine erético? ;Se han creado unos estilos musicales especificos para los contenidos sexua-
les? Si esto es asi, ja qué se debe que ciertas construcciones musicales sean mas apropiadas
que otras para acompafar, por ejemplo, |a representacion de un coito? Estas son solo algunas
de las cuestiones a las que trataremos de dar respuesta, aun siendo conscientes de que el
tema de la sexualidad, el cine y su representaciéon musical necesita de una mayor atencién y
profundizacion por parte de los investigadores del audiovisual.

UNA TRANSICION HACIA LA DESNUDEZ

La exhibicién de la desnudez fue la primera barrera que hubo que superar en el proceso
de liberalizaciéon sexual de la sociedad espanola. El tardofranquismo solo aceptd, antes de
la muerte del dictador, la exhibicion del desnudo femenino en el cine con la excusa de las
exigencias del guién. Una orden ministerial de febrero de 1975 admitia el desnudo “siempre
que esté exigido por la unidad total del film, rechazandose cuando se presente con intencién
de despertar pasiones en el espectador normal o incida en la pornografia”'. La ambigtiedad
e imprecision de la norma permitié que ese mismo afio pudiera estrenarse La trastienda, una
pelicula dirigida por Jorge Grau y recordada por mostrar un desnudo de la actriz Maria José
Cantudo. En una sociedad tan poco acostumbrada a la exhibicion publica del cuerpo femeni-
no, el desnudo de la actriz fue el principal reclamo de la pelicula, por mucho que lo justificase
el guién. La aparente asepsia de la escena no impidié que “el felpudo de la Cantudo” des-
pertara los mas “bajos instintos” del espafiol “normal”. Y eso que el realizador tuvo ciertas
prevenciones a la hora de mostrar el cuerpo de la actriz, que aparece en penumbra o reflejada
en un espejo. La pelicula se aleja del tono de comedia “sexy”, tan caracteristica de los pri-
meros setenta, y la exhibicion del cuerpo desnudo prescinde de cualquier acompafiamiento
musical que pudiera afadir algin significado no deseado y despertar las sospechas censoras.

El realizador evité coreografiar y musicalizar el desnudo a la manera del stiptease. Este
tipo de performance, originaria del teatro de variedades y del cabaret, se introduce en el cine
desde muy temprano. El striptease frustrado de Rita Hayworth en la pelicula Gilda (Charles
Vidor, 1946) puso de manifiesto su potencial estimulador y marcé la pauta para futuras re-

Ill

1 Articulo primero de la Orden de 19 de febrero de 1975 (BOE 1 de marzo) por la que se establecen nor-
mas de calificacion cinematogréfica.
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presentaciones. Pensado para el deleite de un voyeur mas-
culino, mediante el exhibicionismo femenino el striptease se
monta sobre una coreografia que tiene la finalidad de mos-
trar a la mujer en un estado placentero de disponibilidad
para el acto sexual. El tempo moderado de la musica marca
los movimientos insinuantes; algunos instrumentos como el
saxofén o la trompeta, y ciertas formas interpretativas como
los glissandos, portamentos y cromatismos de la linea melé-
dica, sugieren los sonidos femeninos del acto sexual. El he-
cho de que estilos musicales, como algunas formas de jazz
orquestal popular o, posteriormente, el soul se hayan vincu-
lado con los striptease, se explica ademas por su vinculacién
con la nocturnidad, la transgresion, el cabaret o las varieda-
des. Unos afos antes de la aséptica presentacion del cuer-
Imagen 1. Cartel de la pelicula po femenino en las pantallas espafiolas, el realizador Jesus
La trastienda (Jorge Grau, 1975) Franco consiguié escandalizar a media Europa con la pelicu-
la Succubus, también conocida como Necronomicon (1969).
En Espana fue prohibida y no pudo verse hasta el desmantelamiento de la censura. En una
de sus escenas la actriz protagonista comienza a desnudarse antes de meterse en la cama.
Mientras su marido se desnuda oculto en una habitacién contigua, la mujer se despoja de sus
ropas frente al espectador de forma insinuante, animada por la musica de Jerry Van Rooyen
que suena en la radio. El acto de desvestirse, musicalizado y coreografiado, se convertira en
un recurso muy atractivo tanto en el cine erético como en producciones convencionales.
Una de las consecuencias de los Pactos de la Moncloa fue la abolicién de la censura
previa en noviembre de 1977. La politica y el erotismo se situaron en el primer plano del in-
terés cinematogréfico (Benet, 2012, 375). Cualquier excusa era buena para mostrar el cuerpo
desnudo —femenino- al publico masculino. En su mayoria, la produccién de peliculas perte-
necia al género de la comedia y se orientaba al consumo masivo. Las pantallas comienzan
Al 250 MILES PER HOUR también a exhibir conductas sexuales diversas,
IR consideradas por aquel entonces como per-
versiones o anormalidades. La homosexuali-
dad, el sadomasoquismo o la transexualidad,
aunque no eran asuntos completamente nue-
vos para los espectadores, se dejan ver mas
que en décadas anteriores. La tradicional ubi-
cacion del sexo en los estrechos contornos del
matrimonio se abre a practicas sexuales que
no habian sido explicitas en el cine anterior. El
sexo en grupo y el intercambio de parejas, por
ejemplo, empiezan a tener presencia en unas
peliculas que demanda una sociedad erotiza-
da y que enarbola la bandera de la liberacion
sexual, aunque bajo sus colores se escondan
la represion sexual, el ancestral machismo, la

Imagen 2. Portada del disco de Jerry Van Rooyen

que aparece en la banda sonora de Necronomicon
(Jesus Franco, 1969). homofobia y el miedo a lo diferente.
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El cine espafol se engancha a la corriente internacional del erotismo con unos afios de
retraso, pero con una fuerza imparable. Una vez que las productoras hollywoodienses dejaron
de aplicar las restricciones del cédigo Hays fueron frecuentes las filmaciones de encuentros
sexuales y una de las estrategias aplicadas por el cine comercial norteamericano, utilizada pos-
teriormente por el espafiol para las presentacion filmica de los actos erdticos, fue la insercion
de "interludios sexuales musicales” (Williams 2008: 83). Se trataba de escenas de naturaleza
erética acompanadas por una melodia instrumental o una cancién sin otro acompafamiento
sonoro. Esto no era algo nuevo, puesto que muchas peliculas convencionales acompafaban
escenas con canciones de naturaleza diegética que detenian o ralentizaban el discurso narrati-
vo. Las escenas se convertian en un “interludio” dentro de una banda sonora musical que solia
tener el estilo sinfonico habitual del clasicismo musical cinematogréafico. De acuerdo con Linda
Williams la utilizacién de interludios musicales permitié al cine comercial norteamericano filmar
el conocimiento carnal. La alternativa a presentar la escena erética despojada de la musica no
gustaba a la industria por su crudeza. Los suspiros, gemidos, sorbeteos, bufidos, golpeteos,
etc, producian una especie de “desnudez aural”, por lo que la utilizacion de la musica permitia
arropar a los amantes y controlar afectivamente la escena (Williams 2008: 78-88).

Una de las escenas mas representativas de esta forma
de presentar un encuentro carnal aparece en la pelicula Me
siento extrafa, dirigida en 1977 por Enrique Marti Maqueda

ROCIO DURCAL

y protagonizada por Barbara Rey y Rocio Durcal. Fue una de BARBARA REY

PACDO ALGORA EVA LEON

las primeras peliculas espafiolas que muestra una escena de
sexo entre dos mujeres. A diferencia del desnudo de Maria
José Cantudo en La trastienda, que se acompanaba de so-
nido ambiente sin presencia alguna de la musica, queriendo
destacar la asepsia de la escena, en esta pelicula las mujeres
interactlan en la cama acompanadas de una pieza musical
que oculta cualquier otro elemento sonoro. Nos encontramos
aqui con un claro ejemplo de “interludio sexual musical” o,
como irénicamente lo denomina José Nieto, “coitoclip” (Pé-

rez Cérdoba 2013: 147-162). La pieza utilizada es |la adapta- s g |
cion instrumental de la cancién que aparece acompanando a Imagen 3. Cartel de la pelicula
los titulos de crédito®. Tanto el texto como las caracteristicas Me siento extraria (Enrique Marti

de la pieza nos remiten a las canciones populares sentimen- Maqueda, 1977).

tales de aquellos afos: en modo menor, sobre un tempo lento, con un acompanamiento de
acordes encomendado al piano y frases melédicas muy ligadas a cargo de los violines y el oboe.
Siguiendo el analisis de Williams, el recurso al interludio musical contribuye a paliar la “desnudez
aural” y a convertir la escena en un acto amoroso normalizado, puesto que hay una intencién clara
de relacionar la escena sexual con los significados musicales y paramusicales de la cancién inicial.

A finales de 1979 se aprueba un Real Decreto que legaliza un tipo de peliculas con el
calificativo de cine “S" que por su contenido sexual o violento “pudieran herir la sensibilidad
del espectador”?®. Con esta medida se permitié por primera vez en Espafia la exhibicion pu-

2 La cancidn se titula "Amor, lo que se dice amor” compuesta por Rafael Pérez Botija; en la pelicula esta
interpretada por Marfa. Fuera del cine la popularizé el cantante mexicano José José.

3 Real Decreto 3071/1977, de 11 de noviembre, por el que se regulan determinadas actividades cinema-
togréficas. BOE nim. 287, de 1 de diciembre de 1977, paginas 26420 a 26423.
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blica de filmes especificamente erdticos o, mejor dicho, de peliculas en las que podian verse
practicas sexuales hasta entonces inéditas en el cine comercial. No obstante, el cine porno-
grafico permanecia prohibido. La distincion entre lo erético y lo pornogréfico fue y serad un
asunto complejo en el que intervienen cuestiones morales que son dificilmente objetivables,
como la obscenidad y el pudor. No obstante, las peliculas clasificadas “S” se distinguieron
principalmente de las pornogréficas en el enfoque o el encuadre: no mostraban penes erec-
tos ni vaginas abiertas, tampoco dejaban ver el detalle de las practicas sexuales como la
penetracion, la felacion o el orgasmo masculino. Se dice habitualmente, que en el cine “S”,
conocido en otros paises como softcore-porn (porno blando), el sexo es sugerido o simulado,
a diferencia del género pornogréfico en el que el sexo es explicito y mostrado sin reparos.
Esta diferenciacion genérica resulta poco satisfactoria por cuanto la esencia misma del cine es
el simulacro. Los actores de las peliculas “S" simulan realizar coitos o felaciones, de la misma
manera que Humphrey Bogart e Ingrid Bergman simulan estar enamorados en Casablanca
o los vaqueros del western se baten en duelo sin utilizar balas reales. En cierto sentido la
diferenciacion es una cuestién de encuadre: el género pornografico se aleja del cine de fic-
cion convencional y se acerca mas al documental con la profusa utilizacién del medical shot
o "plano médico” (Giménez Gatto, 2007). En opinién de Jesus Franco, la diferencia entre el
erotismo y la pornografia es sélo un problema puramente estético (Franco, 2004: 262).

Mas que considerar al cine clasificado “S” como erético o pornogréafico deberiamos
hablar de un cine de explotacion sexual, de un cine que quiere mostrar todo aquello que
ocultaban las elipsis en el cine convencional y revelar las partes del cuerpo, sobre todo el
femenino, que cuidadosamente quedaban fuera de la vision del espectador. Desde los afios
sesenta en Estados Unidos y en la mayor parte de Europa hubo una mayor permisividad en
la exhibicion del cuerpo y la sexualidad, surgieron realizadores que hicieron del sexo la razén
de ser de sus productos.

iTRANQUILOS, TRANQUILOS! HAY PARA TODOS

El texto que encabeza este apartado pertenece al guion de la pelicula El fontanero, su
mujer y otras cosas de meter (Carlos Aured, 1981). El ama de casa, solitaria y solicita, tranquiliza
con esta frase al fontanero y su ayudante, ansiosos por disfrutar del ofrecimiento sexual de la
clienta. Esta produccion es una de las mas representativas del género de explotacion sexual en
Espafa. La expresion sexploitation movies deriva de la contraccion los vocablos ingleses sexy
exploitation; define al cine que utiliza el sexo como principal reclamo para su comercializacion,
orientado al consumo, desvinculado del mainstrem y de las corrientes artisticas. Forman parte
de un grupo mas amplio de exploitations movies que vendian, en un contexto de “alharaca
carnavalesca”, asuntos y espectaculos normalmente prohibidos. Su origen se remonta a la dé-
cada de 1920 y en su desarrollo se explotaron asuntos muy demandados entre las clases po-
pulares (canibalismo, violencia, enfermedades, etc.). A partir de los afios cincuenta, el término
se extendi6 a aquellas peliculas de bajo presupuesto realizadas por pequefias compafiias que
abordaban temas marginados por las grandes productoras (Williams, 2008: 88).

Uno de los pioneros norteamericanos en el cine de explotacién sexual fue Russ Meyer,
quien en 1959 realiz6 la ya citada anteriormente The Inmoral Mr. Teas. La pelicula no tiene
didlogos y la parte sonora esté integrada por la voz de un narrador y una banda musical con-
sistente en la repeticion de varias piezas de musica instrumental ligera que fueron compuestas
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por el guionista y musico Edward J. Lakso. El descuido de
la banda sonora, tanto en esta como en sus siguientes pe-
liculas, es un reflejo del bajo presupuesto o del poco inte-
rés por la ambientacién sonora en general. No obstante,
Williams destaca que el sonido pobre, la mala grabacion
y los pésimos doblajes, se mezclan con unas partituras hi-
peractivas para acompafar unos actos sexuales a veces
ilicitos y con un alto grado de perversidad (2008: 89). Pero
la cdmara evita captar el detalle del acto sexual, tan valo-
rado en el cine pornografico. Tampoco hace uso del inter-
ludio musical para controlar la carga emocional, habitual
en las peliculas convencionales. El movimiento frenético, los primeros planos de los rostros en
éxtasis y el sonido emitido por los amantes, sobre todo los gemidos femeninos de unos orgas-
mos histéricos y convulsivos, se combinan con la musica para lograr lo que Schaefer denomina
"estrategias de evasion”, o sea, indicar la actividad sexual sin revelar el acto (1999: 296). El cine
erético europeo de los afnos setenta es, sin duda, deudor de esta estética visual y sonora.
Como sefala Bruce Johnson en la introduccién de una de las pocas monografias que
analizan las relaciones entre sonido, musica y sexo, los estudiosos del cine consideran des-
concertante analizar la dimensién sonora de los filmes erdticos y pornograficos, puesto que
entienden que estdn mas vinculados a la percepcién visual (2010: 1-10). Los consumidores
son tratados como espectadores, como voyeurs que disfrutan Gnicamente al ver las imagenes.
Desde esta aproximacién analizé el género Roman Gubern (2005) en un articulo cuyo titulo,
“La imagen pornografica”, es significativo de la preponde-
rancia absoluta que otorga a lo visual. Gubern reivindica
“provincias iconograficas malditas, zonas de destierro y de
exilio cultural”, como elementos Utiles para comprender la
sociedad en que vivimos y muchas veces mas eficaces que
las formas culturales canonizadas. Pero no hace ninguna
referencia, a pesar de estar analizando un lenguaje audio-
visual, al componente sonoro. Este problema, que puede
hacerse extensible a la reflexiéon sobre el cine en general,
no se justifica por la nula efectividad del hecho sonoro en
las peliculas erdticas y pornogréficas. El lenguaje cinema-
tografico esta conformado tanto por la “imagen pornogra-
fica” como por el “sonido pornografico”. Aunque son mas
conocidos los productos visuales o audiovisuales orienta-
dos a la estimulacion o excitacién sexual (ademas de las
peliculas, las revistas, fotonovelas, comics, etc.) también Imagen 5. Cartel de la pelicula The
se han comercializado productos que utilizan la comunica- ~ Immoral Mr. Teas (Russ Meyer, 1959.
cion oral y el montaje sonoro para tales fines. El sonido es
igual de efectivo para la estimulacién sexual que la imagen y no nos referimos Unicamente
al lenguaje verbal, puesto que hay otros elementos que lo acompafian que son capaces de
aportar significados. El “sonido pornografico”, en definitiva, deberfa ser valorado en funcién
de su relacién con el resto de los elementos del lenguaje cinematografico y analizado desde
sus recurrencias, estereotipos e, incluso, desde un punto de vista estético.

-

Imagen 4. Fotograma de la pelicula
El fontanero, su mujer y otras cosas de
meter (Carlos Aured, 1981).
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El cine clasificado “S” no se constituyé como un género especifico, sino como un cine
destinado al publico adulto en el que fueron mayoritarias las peliculas de explotacion sexual.
Hubo filmes que fueron incluidos en dicha categoria por su tematica politica o violenta,
como El diputado y El sacerdote, ambas dirigidas por Eloy de la Iglesia en 1978, Caniche
de Bigas Luna (1979), El imperio de los sentidos (Nagisa Oshima, 1976), Salén Kitty (1976) y
Caligula (1979), ambas del italiano Tinto Brass, o Salé o los 120 dias de Sodoma (Pier Paolo
Pasolini, 1975). La exhibicion de peliculas eréticas comenzé en Espafia en 1978 con estreno
retrasado de Emmanuelle (Just Jaeckin, 1975). Las salas especificas se nutrieron en un primer
momento de peliculas extranjeras, pero poco a poco se animoé la produccion nacional. En
el afo 1978, un 10% de los titulos espafioles fueron merecedores de dicha calificacién y el
porcentaje ascendio al 30% en 1983.

Caracterizar el cine erético de los afos setenta presenta muchas dificultades por su ori-
gen cadtico, su extremada profusion y su dimensién popular. Alejandro Melero destaca que
no fue hasta los anos setenta cuando el cine erético se consolidé como un género definido,
con el mismo potencial que, por ejemplo, el western o el musical (2010: 11-14). La esencia del
cine erdtico residiria en la puesta en escena de la accién sexual, que habia estado oculta en
el cine convencional hasta los afios sesenta. Se tuvieron que desarrollar nuevos mecanismos
de representacién en los que el sonido en general y la musica en particular jugaron un impor-
tante papel. Pero este nuevo género utilizd o se mezclé con elementos de otras modalidades
como la comedia, el cine de terror o la ciencia ficcién (Melero, 2010: 80). En La caliente nifia
Julieta, una pelicula de Ignacio F. Iquino producida en 1981, la musica esta firmada por Henry
Soteh, seudénimo de Enrique Escobar. Este hecho revela el poco aprecio o, incluso, la mala
imagen que para algunos miembros del oficio cinematografico significaba la participacion en
peliculas de este tipo. Escobar esté unido a la figura de Iquino desde que en los afos sesenta
dejo el Teatro de la Latina de Madrid para trasladarse a Barcelona y trabajar, casi en exclusiva,
en las peliculas del director catalan. La factura musical en esta produccién es muy parecida a
la que podemos encontrar en las comedias convencionales de los afios sesenta y setenta: un
pequefio conjunto instrumental formado por guitarras eléctricas, teclados y percusién que in-
terpreta melodias sencillas y faciles de recordar; a veces con intervenciones vocales, pero sin
llegar a tener la estructura de la cancion convencional. Otras escenas son acompafiadas por
piezas jazzisticas, quizd uno de los géneros mas utilizados en el cine de explotacion sexual,
y por composiciones del tipo muzak, o musica de ambiente. Las piezas no suelen tener una
relacion sincrénica con las imagenes, lo que permite que sean reutilizadas en otras partes de
la pelicula. En definitiva, construcciones y formas de ambientacién musicales que pueden
encontrarse también en el cine convencional.

La cinematografia de Jesus Franco es, probablemente, la mas excéntrica y peculiar de la
produccién espafiola de las uUltimas décadas. Sus peliculas eréticas suelen fundirse con otras
modalidades genéricas como el cine fantastico, de terror o histérico. En Justine: Marqués de
Sade (1969), la musica firmada por Bruno Nicolai esta hecha para orquesta con un lenguaje
similar al del sinfonismo cinematografico de los anos cuarenta y cincuenta, aunque el desplie-
gue melddico es mayor y se sitla en un primer plano. En Female Vampire (1973) la musica de
Daniel White se asemeja mas al estilo muzak, incorporando vocalizaciones sin texto con la letra
u (como también podemos observar en la archiconocida musica de Historia de O (Just Jaeckin,
1975), compuesta por Pierre Bachelet y que sirvié de sintonfa para el programa de television
titulado “Cine de medianoche” que se emitié en TVE durante la direcciéon de Pilar Miré.
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Podriamos poner muchos ejemplos [
mas en los que encontrariamos solucio- '
nes muy parecidas. Si bien no puede de-
cirse que exista un tipo de musica espe-
cifica para el cine de explotacion sexual,
se pueden observar ciertas vinculaciones
con las musicas de ambiente de los afios
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sesenta y setenta, y con algunos estilos de Imagen 6. Fotograma de la pelicula Female Vampire
jazz. Esto no impide que algunas pelicu- (Jesus Franco, 1973).

las utilicen modelos de acompafamiento

musical similares a los que se utilizaban en los géneros de la época. A pesar de esta conven-
cional utilizacién de la musica, el cine erdtico construyd un sonido caracteristico que operaba
entre la normalizacién de unas conductas y practicas sexuales hasta entonces prohibidas, y la
creaciéon de un espacio para la explotacion sexual destinado al publico masculino.
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