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Resumen

Tierra de Teruel, retitulada Espoir en 1944, es una
pelicula realizada en Espafia en 1939, de tendencia
republicana, dirigida por André Malraux y con musica
del compositor francés Darius Milhaud. Esta pelicula
fue encargada por el gobierno de Juan Negrin, con la
intencién de concienciar a los paises adscritos en el
pacto de no intervencién para participar en la guerra
en favor de la Republica (Michalczyk 1978: 344). En
este caso, la musica de Milhaud presente en la Ultima
secuencia de la pelicula, refleja las intenciones
originales del director. En este articulo se analizara la
musica de Milhaud atendiendo al contexto de creacién
del film y a la relacién de complementariedad que
crean la musica y las imagenes, observando cémo la
musica funciona finalmente como un elemento
narrativo més.
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Abstract

Sierra de Teruel, retitled Espoir in 1944, is a
Republican-leaning Spanish film created in 1939 by
André Malraux with Darius Milhaud’s music. This film
was commissioned by the government of Juan Negrin
with the intention of raising awareness in the countries
with  non-interventionist policies. The republican
government wanted to encourage these nations to
participate in the war in favor of the Republic
(Michalczyk 1978: 344). In this case, the music
composed by Milhaud is only present in the last
sequence of the film, reflecting the original intentions
of the director. This article will examine Milhaud's
music attending to the context of the film production
and studying the complementary relationship about
music and images, noticing how music works finally as
an additional narrative element
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Sierra de Teruel (Espoir): Musica y cine durante la Guerra
Civil Espanola
Lidia Lopez Gédmez (Universidad Autdnoma de Barcelona)

1. Contexto: Guerra Civil y Propaganda

La guerra civil espafola se desarrolld durante los afos 1936 y 1939, con
motivo de la caida de la segunda Republica espafola instaurada el 14 de abril
de 1931. Tras dos anos de gobierno de derechas, las elecciones del 16 de
febrero de 1936 dieron la victoria al Frente Popular, nombrando presidente de
gobierno a Manuel Azana, aunque los conservadores se negaban a aceptar la
legitimidad de este nuevo gobierno. En la primavera de 1936, la organizacién
de los grupos de derechas como la Falange o los carlistas, y el caos reinante en
la politica tanto de izquierdas como de derechas, permitian prever la
inminencia de un golpe de estado (Beevor 2010: 61-62).

Este golpe de estado se llevd a cabo en la madrugada del 18 de julio de
1936, organizado por los generales Sanjurjo, Mola y Franco. El levantamiento
comenzé simultdneamente en la mayoria de las ciudades espanolas vy
Marruecos. Asi, Espafia quedd divida en dos bandos armados que lucharon
durante tres afios, hasta la caida de la RepuUblica y la instauracion de la
dictadura franquista, que duraria en Espaia hasta 1975.

En el bando republicano, el comienzo de la guerra civil espafola implicé
la creacion, el 21 de agosto de 1936, de la Oficina de Propaganda e
Informacidon de la Subsecretaria de la Presidencia del Gobierno. El principal
motivo de su creacién fue el de renovar el prestigio de la Republica,
tambaleante desde el comienzo del conflicto, y favorecer la situaciéon cara al
publico nacional e internacional mediante la prensa escrita, el cine, la radio y
los carteles (lglesias Rodriguez 2002: 32).

La manipulacién y confusién de los medios, especialmente en los
primeros momentos de la contienda, afectd enormemente a la imagen
internacional de la Republica, ya que los corresponsales de guerra se veian
imposibilitados para comprobar la veracidad de las fuentes. Dos ejemplos se
observan en el libro de Beevor (2010: 118):
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[...] Cuando informaron a sus lectores sobre un grupo de obreros de Barcelona que,
dijeron, estaban cubiertos de sangre, por la matanza que habian llevado a cabo el 19
de julio y que eran, en realidad, trabajadores de matadero que habian salido a la calle
con sus ropas de trabajo para luchar contra la rebelién militar. O cuando respaldaron
las noticias mas estrambdticas, [...] como la de los guardias de Asalto de Barcelona
recorriendo victoriosos y cansados las calles tras la batalla del 19 de julio y que la
propaganda nacional convertiria en milicianos dedicados al saqueo y la requisa. Se
ofrecieron cifras casi imposibles sobre los muertos: los nacionales afirmaban que habia
habido medio millén de asesinatos en la zona republicana.

Sin embargo, la creacién de esta Oficina de Propaganda se caracterizé por la
disparidad de criterios que surgian los diferentes organismos politicos y
militares que llevaban a cabo la propaganda. Cada uno de los partidos politicos
realizaba campafas a favor de sus ideales, que no necesariamente coincidian
con la imagen unificada que queria dar el Gobierno de Largo Caballero. Por
esto, el 5 de noviembre de ese mismo afio se creé el Ministerio de Propaganda
dirigido por Carlos Espla.

El Ministerio comenzé su labor organizdndose en diferentes
departamentos, cada uno de ellos focalizado hacia un elemento
propagandistico, aunque primando una intencién unificadora. Estos
departamentos se organizaron de la siguiente manera: Servicio de Informacién,
gue suministraba a la prensa las noticias que merecian ser publicadas; Servicio
Espafiol de Informacién, donde se seleccionaba la informaciéon que seria
enviada a Europa como propaganda; Ediciones y Publicaciones, Cine, Radio,
Discoteca, Servicio Fotografico; y la Oficina de Prensa Extranjera, donde se
alojaba a los periodistas internacionales y se les informaba de los hechos que
iban aconteciendo en el pais (Iglesias Rodriguez 2002: 35).

Una de las mayores dificultades para la cohesion ideolégica
gubernamental se encontraba en los nacionalismos presentes en el territorio
espanol. Tanto la Generalitat de Catalunya como el Gobierno Vasco ejercieron
competencias propias en el campo de la propaganda. En Catalunya se creé el
Comisariado de Propaganda, dependiente del gobierno de la Generalitat, que a
cargo de Jaume Miravitlles trabajé centrandose en la creacién de nueva prensa,
peliculas y documentales desde un enfoque catalanista, El Servicio de
Propaganda del Gobierno Vasco, no fue tan relevante, debido en su mayor
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parte, a la pronta conquista de Bilbao el 14 de julio de 1937 (Pizarroso Quintero
2005).

El 17 de mayo de 1937, después de la dimisidn de Largo Caballero como
jefe de Gobierno, Juan Negrin Lopez se hizo cargo del puesto y formé gobierno
apoyado por los grupos comunistas y los republicanos liberales. En cuanto a la
labor propagandistica, Negrin suprimié el Ministerio de Propaganda, pasando a
convertirlo en la Subsecretaria de Propaganda dependiente del Ministerio de
Estado, y quedando a cargo de Leonardo Martin'. Al frente de los servicios
cinematograficos pertenecientes a la Subsecretaria de Propaganda se
encontraban Manuel Villegas Lopez, F. G. Mantilla y Francisco Camacho,
quienes a partir de 1937 comenzaron a comprar material relativo a la historia
espafiola, que era proyectado en los cines conjuntamente con peliculas de
producciéon soviética (lglesias Rodriguez 2002: 104). Ademas de estas
proyecciones, la Subsecretaria de Propaganda financié y produjo el rodaje de
diversos documentales y peliculas con marcado cardacter antifascista.

En el bando nacional, la campafia propagandistica arranca tardiamente
con la publicacién de dos revistas, ya que en los momentos iniciales de la
contienda, al quedar las grandes ciudades del territorio en el bando
republicano, los franquistas dispusieron de muy pocos medios para llevar a
cabo su labor de difusion ideoldgica. Fotos y Vértice fueron las revistas
estrenadas en febrero y abril de 1937 respectivamente, que se convirtieron en
el principal medio de propaganda hasta el final de la guerra (R. Tranche 2007:
98).

El auge propagandistico se inicié con la creacién del partido unificado de
la Falange Espanola Tradicionalista y de las Juntas de Ofensiva Nacional
Sindicalista (JONS), resultado de Ila fusién de los grupos falangistas,
monarquicos y militantes de Accién Popular en abril de 1937 (Beevor 2010:
374). Anteriormente, el 14 de enero de 1937 se habia constituido la Delegacion
del Estado para Prensa y Propaganda, aunque no fue hasta febrero de 1938
cuando se establecié la nueva Delegacion Nacional de Prensa y Propaganda,
dirigida por Ramén Serrano Sufier (Pizarroso Quintero, 2005). Esta delegacion

' La Subsecretaria de Propaganda del Ministerio de Estado, conjuntamente con Productions
Corniglion-Molinier y la participacién de Roland Tual es la productora del film estudiado en este
articulo.
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se dividié en dos competencias: La Direccion General de Propaganda, dirigida
por Dionisio Ridruejo, y la Direccién General de Prensa, a cargo de José Antonio
Giménez Arnau. Asimismo, se realizé una divisién en la que se establecieron los
departamentos de Teatro, Plastica, Ediciones, Servicio de Radiodifusion,
Propaganda en los Frentes, Propaganda Directa y el Departamento Nacional de
Cinematografia (R. Tranche 2007: 97).

2. La produccion cinematografica durante la Guerra Civil Espainola

A lo largo de los anos en los que transcurrié la guerra, las productoras
cinematograficas, tanto de tendencia republicana como nacional, continuaron
creando peliculas, noticiarios y documentales que a dia de hoy suponen una de
las mas importantes fuentes para el estudio de este periodo. En total, se
conservan 592 documentos audiovisuales, a pesar de que se tiene constancia
de la creaciéon de al menos 860. La mayoria de los documentos almacenados
son copias, o Unicamente se conservan fragmentados. Esta situacidon se debe
principalmente al incendio accidental en 1945 de los Ilaboratorios de
Cinematiraje Riera, en Madrid, donde se destruy6 casi la totalidad de los
originales conservados del material cinematografico producido en los afios de
la Guerra Civil. A continuacién se muestra un cuadro extraido del Catalogo
General del Cine de la Guerra Civil (Ibafez Ferradas 1996: 31):

Tabla 1:
Froduccion Guerra Civil de 1936 a 1939 (592 titulas)
Republicana: 426 Macional: 136 Meutral: 29
72 1% 23% 4 9%
Espafiolas
453 (V¥6,5%) 360 a3 -
Extranjeras
138(23,5%) 66 43 29
Mo localizadas 227(53.2%) 35 (27 ,7%) G (20,6%)
268 (45,3%)

La produccién cinematografica de ambos bandos durante los afios de la guerra
se caracterizé por la predominancia de los intereses partidistas sobre los
artisticos o culturales. El cine se situé ‘al servicio del conflicto bélico, y los
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filmes serian utilizados por los partidos politicos y las centrales sindicales para
la difusién de sus idearios’ (Caparrds Lera 2006:1), lo que implicé un auge de
peliculas documentales. Asimismo, los costes que suponia crear un
cortometraje o mediometraje documental no se pueden equiparar al coste de
una pelicula de ficcién, siendo estos los principales motivos por el que la
mayoria de la producciéon que se conserva de estos afios se trate de peliculas
documentales, y en muy menor parte, de largometrajes de ficcion.

En la zona nacional, la tardia produccién cinematogréafica oficial se
centraliz6 en el Departamento Nacional de Cinematografia (DNC), creado el 1
de abril de 1938. Dicho departamento cumplia dos funciones principales: la
produccidon de documentales y noticiarios; y la supervisién y regulaciéon de los
filmes, tanto nacionales como extranjeros, que fueran a proyectarse en las
salas (Crusells 2006: 77). EI DNC dispuso inicialmente de cuatro equipos de
rodaje y buenas comunicaciones con los laboratorios Lisboa Film en Portugal,
por lo que su produccién mensual aproximada era de cuatro documentales y
dos noticiarios. (Alvarez y Sala, 2000: 178). Se pueden establecer diferentes
estilos de documentales entre los creados por el DNC y clasificarlos en cuatro
tematicas principales: los relacionados con el curso de la guerra, los que
muestran a las organizaciones nacionales y sus actos publicos, aquellos que
muestran imagenes de la ocupacién y la victoria; y finalmente, los que tienen
una hechura contrapropagandistica, mostrando imagenes de la zona
republicana con el fin de desprestigiarla (Tranche y Biosca 2011: 102-103).
Igualmente, la iniciativa privada mediante empresas como CIFESA, CEA, Films
Patria, Films Nueva Espafa o Producciones Hispanicas, apoyé la causa nacional
produciendo documentales y peliculas de ficcién (Crusells 2003: 76).

El bando republicano comenzd, inmediatamente después del inicio de la
contienda, un proceso de colectivizacién que afectdé a toda la industria cultural
de la zona republicana. En este proceso, los teatros y cines de Cataluia
quedaron en manos de la CNT-FAI, y en Madrid pasaron a ser controlados por la
Federacién Regional de la industria de Espectaculos Publicos (FRIEP). Asi, el 21
de septiembre de 1936, el comité rector del SUEP?, especific6 que ‘los

productores cinematograficos pueden trabajar hoy exactamente en las mismas

2 SUEP: Sindicato Unico de Espectaculos Publicos, perteneciente a la CNT.
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condiciones que antes de producirse el hecho revolucionario’, aunque el
productor solamente ‘tenia derecho a elegir al director, al operador y al primer
ayudante de cada uno y a la pareja protagonista; el resto del personal técnico y
artistico seria designado por el sindicato’ (Caparrés Lera 1981: 42).
Gubernamentalmente, como se ha mencionado anteriormente, se cred la
Subsecretaria de Propaganda con una seccion dedicada al cine, y el Gobierno
de Catalufa formé su Comissariat de Propaganda, de donde surgié la
productora Laya Films, que produjo el noticiario mdas relevante de la parte
republicana: Esparfia al dia. Finalmente, las organizaciones marxistas como el
PCE o el PSUC3, crearon la productora Film Popular quien ademas de colaborar
en la produccién de Espania al dia, realizé diversos documentales de variada
tematica como son La Ceramica de Manises, Tesoro Artistico Nacional u
Homenaje de Cataluria a la URSS (Crusells 2003: 69).

3. El film: Sierra de Teruel

Sierra de Teruel, retitulada Espoir en 1944% es una pelicula de tendencia
republicana dirigida por el escritor y cineasta André Malraux (1901-1976),
basada en la tercera parte de la novela homdnima del mismo autor, escrita en
1937. Se trata del Unico film que llevé cabo Malraux. El Gobierno de la
Republica, mediante la seccién de cine de la Subsecretaria de Propaganda, le
encargo a comienzos del afio 1938 una pelicula que pudiera defender la causa
republicana y concienciara a los paises adscritos en el pacto de no intervencién
para participar en la guerra en favor de la Republica (Michalczyk 1978: 344)°.
La eleccién del director vino dada por la participacion activa de André Malraux
en la guerra civil, quien llegé incluso a dirigir dos escuadrones internacionales,
principalmente comunistas; y por su activa ocupacién politica, ya que recorrié
durante la primavera de 1937 los Estados Unidos y Canadd en misidn
diplomatica para el Gobierno de Juan Negrin (Thornberry 1978: 326), ademas
de haber sido nombrado en 1934 presidente de los Comités Mundiales para la

> PCE: Partido Comunista de Espafa

PSCU: Partit Socialista Unificat de Catalunya.
* Se obvid el articulo del titulo original de la novela L'Espoir, para una mejor distincidn del film y
el libro.
> El Gobierno espafiol produjo el proyecto invirtiendo 750.000 pesetas y 100.000 francos
franceses (Crusells 2006: 151)
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Liberacién de los comunistas en la URSS y presidente del comité mundial
antifascista (Crusells 2011: 634).

El rodaje del film Sierra de Teruel se realizé entre mediados de 1938 y
comienzos de 1939, durante la dUltima etapa del conflicto. Dicho rodaje hubo de
suspenderse el 15 de enero de 1939, fecha en que Tarragona cayd en poder de
los nacionales, ya que el equipo estaba en esos momentos rodando en
Cataluia. El rodaje prosiguié en febrero, pero se ubicé en Paris, en los estudios
Joinville y en Villanfranche de Rougere. La pelicula se proyectd por primera vez
un afo mas tarde (julio y agosto de 1939), en una exhibicién privada para Juan
Negrin y diversas personalidades de la Republica exiliados en Francia, aunque
su estreno oficial no fue hasta 1944 y el film tuvo que esperar hasta marzo de
1970 para su lanzamiento comercial europeo. Esta fecha se retrasé en Espafia
hasta el estreno en Madrid el 26 de julio de 1978 (Amo Garcia 1996: 811-812).

La trama de la pelicula comienza mostrando los funerales de un militante
republicano caido en combate. Posteriormente, el comandante Pefa y el
capitan Mufioz, dirigentes de una unidad aérea del ejército republicano
discuten necesidad de bombardear un puente en la zona de Teruel para evitar
que lleguen los refuerzos de los nacionales. A punto de ser llevada a cabo, esta
operaciéon se suspende, pero varios pueblos de la retaguarda toman el relevo y
tratan de conseguir armamento. En Linas, lejos de donde se estaba mostrando
la trama, José (un campesino) revela la existencia de un aerédromo del ejército
nacional, e informa al jefe de aviacién republicano, quien decide atacar por
sorpresa al amanecer. A lo largo de la noche recorren diversos pueblos
solicitando coches que al iluminar sus faros permitan despegar al avidén, que
serd guiado por José. Al amanecer, el ataque sorpresa surte efecto, destruyen
el aerédromo, y posteriormente se dirigen a atacar el puente mencionado al
comienzo del film. Los cazas enemigos dafian uno de los aviones republicanos,
aungue como ya ha amanecido, la aviacién republicana aplaca el ataque de los
nacionales. Finalmente, debido a los dafos en el avidén, los protagonistas
republicanos se estrellan contra el pico de una montaia. La ultima escena del
film describe el descenso de los heridos y los restos mortales de los milicianos
acompafados de un gran cortejo funebre formado por los habitantes de los

pueblos cercanos y los voluntarios.
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Existen cuatro versiones del film, conservandose exclusivamente el
montaje del director intacto en una de ellas. Dichas versiones difieren en dos
aspectos principales: los cortes cinematogréaficos de la ultima secciéon de la
pelicula (la Unica en la gque existe banda sonora, a excepcién de los titulos de
crédito iniciales), y los prélogos, afadidos posteriormente, sin el beneplacito
del director. El siguiente cuadro muestra las caracteristicas de cada una de las

diferentes versiones®.

Tabla 2:
LES GRANDS
LIBRARY OF CINEMATHEQUE FILMS EASTMAN HOUSE
CONGRESS FRANCAISE IN ROCHESTER
CLASSIQUES
ORIGINAL:

Estreno: 1944
(Museo de Arte
Moderno de New
York). Reestreno:
1945 (Manhattan

Center)
Se proyecta o
» . Publica. Se trata
Coleccidn ocasionalmente » » .
. ) de la version Coleccion Privada
Privada el Palacio de i .
. mas accesible
Chaillot
Subtitulada Subtitulada
(Anadidos (Anadidos
subtitulos subtitulos

Sin subtitulos

aclaratorio para
el publico
internacional)

aclaratorio para
el publico
internacional)

Final completo y
original

Final incompleto

Final: faltan dos
minutos de
metraje

Final: falta un
minuto de
metraje

Para el andlisis de la musica compuesta por Milhaud para el film, y para el
estudio de las funciones propagandisticas de la misma, no es relevante el
hecho de que existan cortes en las diferentes versiones posteriores, ya que

® Cuadro basado en la informacién del articulo de Michalczyk (1978).
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este estudio propone analizar contextualmente el film en su momento de
elaboracion, teniendo en cuenta las intenciones creativas originales. Las
nuevas versiones no reflejan el paradigma en el que la pelicula fue creada, sino
las intenciones politicas y propagandisticas de los afios posteriores. Esto se ve
claramente con los prélogos de las diferentes versiones del film. El prefacio
original quedd a cargo de Edouard Corniglion-Molinier, productor del film, quien
enfatizaba el deseo del director de realizar una pelicula que resultara ‘mas
humana que social, [...] y que reflejara el intenso deseo del hombre de vivir su
vida sin humillaciones’ (Michalczyk 1978: 346). Sin embargo, este prélogo no
llegd a ensamblarse a la pelicula, y en 1944 se afadié el de Maurice
Schumann, en el que se hace un paralelismo con la resistencia francesa de la

Segunda Guerra Mundial y los hechos republicanos en Espafa en 1936:

iMirad a esos hombres descamisados y sin armas y reconoceos! iMirad esas llamas
que arden en los ojos de los hombres intrépidos debido a los incendios que quemaron
la tierra, y reconoceos! iMirad Teruel, y reconoced Paris! (T. del A.)’

El Ultimo de los prélogos que se afadié al film (contemporaneamente al de
Maurice Schumann), fue el que se puede encontrar con la copia de la versidn
de la Library of Congress, con texto de lIris Barry, que refleja la intenciéon de
hacer ver la pelicula como un film de propaganda ensalzadora de la propia
causa y no contrapropagandistico, y en el que se ‘dramatizan de una forma
solidaria dos incidentes del conflicto que precedieron y presagiaron la guerra
global en las que nos encontramos inmersos’. Asimismo, califica la pelicula
como una importante referencia testimonial para los futuros historiadores.

A pesar de ser una obra analizada por numerosos investigadores, que
llegé incluso a ser convertida en objeto de culto por los estudiosos, el andlisis
de la musica compuesta por Darius Milhaud (1892-1974) se encuentra ausente
en la practica totalidad de las referencias bibliograficas del film. A
continuacién, se tratara de explicar brevemente la relacion del compositor

francés con el celuloide, ya que reforzara la comprension del analisis estilistico

’ Regardez ces va-nu-pieds sans armes et reconnaissez-vous! Regardez cette flamme allumée
dans les yeux d’hommes intrépides par les feux d'une terre calcinée, et reconnaissez-vous!
Regardez Teruel, et reconnaissez Paris! (Marion 1970: 101).
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de la musica del film.

4. Darius Milhaud como compositor de musica para cine

Darius Milhaud compuso la mudsica para unos veinticinco filmes, desde musica
para peliculas de cine mudo, como Linhumaine (1924), cuya partitura se ha
perdido, hasta musica para filmes y series de televisién durante los afios
sesenta (Kalinak 2010: 50). Su extensa productividad no sélo se observa en las
composiciones de mdusica para peliculas, sino en toda su producciéon en
general, ‘llegando a ser criticado por su ‘fatal facilidad’, y por la irregular
calidad en su produccién’ (Bauer 1942: 157-158). Un ejemplo de estas criticas
la encontramos en un articulo de la revista The Musical Times, escrita por Arno
Huth en el afio 1938, en la que apunta que ‘es una lastima que escriba tanto,
que cada temporada traiga a la luz no dos ni tres, sino cinco o seis nuevas
obras’, ya que de esta manera el compositor no podra alcanzar la calidad
deseada en todas ellas, porque ‘no puede darle el cuidado necesario a cada
nota y cada pagina’. Sin embargo, el critico reitera que a pesar de su gran
volumen de obras, en todas ellas se encuentran muestras de su ‘extraordinario
talento’ (Huth 1938: 707-708)

Sin embargo, y como también refleja esta critica, Milhaud tuvo un gran
éxito en la composicibn de mdsica para peliculas, y defendia que Ila
composiciéon para cine requeria unas caracteristicas especiales de escritura
musical, ya que el trabajo anterior de montaje cinematografico era
determinante a la hora de definir el estilo compositivo. Asimismo, una pelicula
era accesible para un publico muy numeroso, por lo que el estilo debia
adaptarse a la obra filmica y resultar comprensible para el gran publico. Cuanto
mas simple resultara un argumento, mayor control implicaba en el momento
de la composiciéon (Bauer 1924: 157).

Durante la época del cine mudo, Milhaud componia conocedor de que en
la mayor parte de las ocasiones la musica escrita se degradaria, al no disponer
la mayoria de las salas de proyeccion de una orquesta estable para ejecutar la
partitura original en cada uno de los pases de los filmes. En muchos casos
estas partituras eran adaptadas o incluso sustituidas para poder adecuarlas a
los recursos de las salas. Es por esto que con la aparicion del cine sonoro,
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Milhaud apostd, a pesar de las dificultades técnicas, por la grabacién de las
bandas sonoras, ya que asi la partitura ‘estara grabada para siempre y sonara
en todas las partes al mismo tiempo que se proyecta el filme’ (Chion 1997: 61-
75). Milhaud asumidé a partir de este momento que el cine sonoro exigia unos
criterios de orquestacién diferentes, especialmente pensados para los
microfonos y los sistemas de grabacidon contempordneos, y que la escritura
musical para el celuloide implicaba contemplar ciertos problemas técnicos
ajenos a la composicion.

Darius Milhaud compuso en 1939, a peticion de André Malraux, catorce
minutos de musica para la escena final del film Sierra de Teruel, cuya partitura
es conocida como Cortége Funébre para orquesta® y actualmente es
interpretada de forma auténoma. Sin embargo, y como explica John J.
Michalczyk en su articulo sobre las distintas versiones de la pelicula (1978), la
musica que se escucha en las versiones comerciales del film no se corresponde
fielmente con la partitura, ya que aparecen determinados cortes, que se
explicarian por las diversas intervenciones y modificaciones que sufrié la cinta
a lo largo de los afios que pasaron durante los diversos estrenos y reediciones.
Sin embargo, como se ha comentado anteriormente, estas nuevas versiones, a
pesar de ser resefiables, no reflejan la intencién del director ni del compositor
del film.

Para algunos criticos, el minuto faltante en la versién de Eastman House, y los
aproximadamente dos minutos de corte en la copia de la casa Les Grands Films
Classiques, puede ser insignificante considerando el poder evocador del film y el
hecho de que este corte puede reducir la reiteraciéon de algunas imagenes repetitivas.
Para aquellos puristas que prefieren ver una obra de arte intacta, esta alteracién en
una de las secuencias clave destruye las intenciones iniciales del director, quien quiso
crear y sostener un caracter fraternal en el “Cortége Funébre” final. Asimismo, se
rompe la continuidad de la banda sonora ya que el acompafiamiento musical de
Milhaud tuvo que ser abreviado (Michalczyk 1978: 348).°

¥ La edicion de la partitura que se ha utilizado para este analisis se trata de la publicada por
AMP: Milhaud, D. (1962) Cortége Funébre for Orchestra. Associated Music Publishers, Inc. New
York.

° (T. del A.) For some critics the one minute missing from the Eastman House version and the
approximately two minute cut in the Grands Films Classiques copy may be insignificant,
considering the power of the remainder of the film and the fact that it may reduce a certain
repetitiveness of the images. For purists who prefer to see a work of art intact, this alteration in
one of the key sequences destroys the primary intentions of the director, who wanted to create
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Seguln Company-Ramén y Sanchez-Biosca, (1985: 13-22) Milhaud se inspiré en
la jota aragonesa para la composicién de esta partitura, explicando que ‘Darius
Milhaud acompaia [la escena] con vibrantes variaciones orquestales sobre la
jota aragonesa’. Sin embargo, tras un exhaustivo examen de la partitura se
encuentra que no existe tal influencia, ni en cuanto a ritmos, instrumentacién o
rasgos melddicos, tal y como se explicard en el siguiente apartado. La Unica
referencia a la jota aragonesa y esta escena se encuentra en un testimonio del
director de fotografia de la pelicula, Louis Page, recogido en la revista Tiempo
de Historia, que explica lo siguiente:

El dia en que, por fin, pudimos rodar la escena (del descenso de la sierra) Malraux
pidié a un cantador de jotas que asistiera a las tomas de las vistas. Queria acompanar
a las imagenes de aquella secuencia con un canto folcldrico: la jota aragonesa. Por la
noche, en una fonda, el cantador nos ofrecié las primicias de sus improvisaciones.
Todos los intérpretes del film se hallaban presentes. Entonaron a coro cantos
revolucionarios. Uno de ellos, un tal Pefia, recité poemas de Verlaine, Malraux nos
hablé de Victor Hugo y de Chateubriand, a quienes admiraba. [...] (Matamoro 1979:
102)

Este testimonio nos permite suponer que la jota aragonesa fue utilizada como
un temptrack’® a la hora de realizar el rodaje de la secuencia final, pero desde
luego, y como se vera durante el analisis, la mUsica no se conforma a partir de

variaciones sobre esta musica.

5. Cortege Funeébre: Analisis musical

En este andlisis se considerara la composicién de Milhaud de forma integra,
sefalando los cortes cinematograficos en los que desaparece la musica en las
versiones contemporaneas comerciales, pero no obvidndola del andlisis, ya que
la estructura musical resultante de los temas que se presentaran a

continuacién no se entiende sin las partes desechadas por los montadores

and sustain a mood of fraternity in the final “Cortege Funébre”, it also breaks the continuity of
the soundtrack because the musical accompaniment if Milhaud had to be abridged (Michalczyk
1978: 348).

' El término temptrack refiere a grabaciones preexistentes que se sustituyen por la posterior
banda sonora. Su utilidad puede ser tanto la de definir la intencién narrativa de las imagenes
para guiar al compositor, o bien ambientar el rodaje y reforzar la emotividad en la actuacién.
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posteriores a Malraux. Dicho analisis se ha realizado a partir de la versién de
Les Grands Films Classiques, ya que a pesar de los cortes, se trata de la Unica
version comercial del film y la publicacién mas accesible para el lector.

La ultima escena, y como se ha explicado anteriormente, la Unica
musicada, describe el descenso de los heridos y los restos mortales de los
milicianos que estrellaron su avion desde lo alto de la montafia hasta el pueblo
cercano, donde pueden acceder las ambulancias con la atencién médica
necesaria. Los primeros planos muestran hombres heridos ayudados de
algunos voluntarios y finalmente, la secuencia muestra el gran cortejo funebre
que va siendo formado por los habitantes de los pueblos cercanos,
solidarizados con los milicianos, que ocupan calles enteras y forman una gran
procesion desde lo alto de la montafa.

A lo largo de los catorce minutos de musica se intercalan varios temas,
mediante los que Milhaud estructura la pieza, y que seran analizados
priorizando aquellas caracteristicas que tengan importancia en relacién con la
imagen. Asi pues, se llevara a cabo un analisis que reflejara la relacion musica-
imagen, consiguiendo ver como la musica toma su forma a partir de
estructuras existentes, pero de forma complementaria a las imagenes,
funcionando asi como un elemento narrativo mas. Como anexo al articulo se
presenta un esquema formal de la partitura con descripciones de los planos
mas relevantes para una mejor comprensién del analisis planteado a
continuacion.

Durante toda la secuencia, la musica surge desde un punto no diegético,
cumpliendo funciones estructurales técnicas unificadoras y transitivas''. En
cuanto a las funciones expresivas, se observan principalmente la funcién
pronominal, ya que la solemnidad de la accién se marca mediante la musica; y
la funcién emocional, ya que la musica ayuda al espectador a empatizar con el

caracter presentado en las imagenes (Roman 2008: 110-130).

" La funcién unificadora se emplea para dar unidad general a la pelicula o secuencia, mientras
la funcién transitiva da continuidad en el paso o transicion de una secuencia a otra o de un
plano a otro (Roman 2008: 11-130).
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Tema A (Solemnidad)

Este tema aparece texturalmente como melodia acompafada, y sélo en un par
de exposiciones es interpretado por mas de un instrumento. La melodia surge
creando dos arcos, primero ascendente y posteriormente descendente. En el
momento ascendente, se mueve por grados disjuntos y los valores ritmicos son
largos, pero en el momento descendente, el ritmo se modifica y pasa a premiar
la célula ritmica de corchea con puntillo semicorchea, que constituira el
elemento definidor y mas audible del tema. Para finalizar, aparece un ritmo
atresillado, que modificara su duracién en las distintas apariciones para alargar
o acortar la frase y permitir su adecuacién formal.

Generalmente, las apariciones de este tema musical se sincronizan con
imagenes que representan al cortejo que se va formando a lo largo de la
secuencia, con la solemnidad que ello implica en el contexto filmico.
Igualmente, en las apariciones de este tema en las que no se visualiza dicha
procesion, el espectador crea un vinculo a partir de las imagenes mostradas y
la musica previamente presentada con las imagenes relativas al cortejo,
otorgandoles asi el caracter grave y solemne que las imagenes por si solas, no
transmitirian. Este tema, podria ser denominado el ‘“Tema solemnidad’, ya que
en cada una de sus apariciones, las imagenes reflejan momentos

reivindicativos, emotivos, y evidentemente, solemnes.

Primera aparicidn

Ejemplo musical 1:
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Con la presentacién de este primer tema comienza la escena de ‘el
descenso’. Un plano medio de abajo a arriba muestra a un hombre herido, y
varios voluntarios cargando su peso, bajandolo por un estrecho y empinado

camino.



16 TRANS 17 (2013) ISSN: 1697-0101

El hecho de que la musica comience en este exacto momento, en el que
por primera vez se muestra a un hombre herido, ayuda a entender la seriedad
de la escena. El director ya no busca mostrar exclusivamente las acciones y los
personajes, como venia sucediendo a lo largo del film, sino que ahora va mas
alld, mostrando los sentimientos, la tristeza y la solemnidad del cortejo funebre

que honra a aquellos que lucharon y resultaron heridos o muertos.

Segunda aparicién

En la segunda aparicion del tema, éste es interpretado por el piccolo y la
flauta, quienes lo modifican ritmicamente respecto a la primera y alternan el
protagonismo melddico.

Ejemplo musical 2:

PICCOLO (c.38-46)
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Este tema aparece en la pelicula combinando dos planos diferenciados de
la secuencia. Se observan varios hombres ancianos en el pueblo que tras una
llamada telefénica explican cdmo irdan a ayudar a los milicianos caidos. Un
joven en la conversacion, exclama: ‘hay que hacer algo util, {gué puedes hacer
tu por un muerto?’, a lo que le contesta un anciano: ‘darle las gracias’. En el
momento de la frase del joven, comienza de nuevo el Tema A, con lo que se
recalca su funcién expresiva emocional, en este caso, y como siempre con este
tema, solemne. Mientras se desarrolla esta segunda aparicién, cambia de
nuevo el plano, devolviéndolo a la montafia y al descenso, cumpliendo asi la
musica una funcién estructural transitiva.

Cabe resefar que filmicamente, este momento no se encuentra en el



Sierra de Teruel 17

guién original, y se podria suponer que Malraux alargd esta escena afadiendo
planos ajenos a la montafia para aumentar el dramatismo de la accién y
explicar el porqué de la formaciéon de un cortejo de tan gran magnitud (AAVV.
Filmoteca de Valencia 1989: 52-179).

Tercera y cuarta apariciones

La tercera aparicién, al igual que la cuarta, y la quinta y sexta de forma
parcial no aparecen filmicamente en la versién estudiada de la pelicula. Como
se ha explicado anteriormente, los cortes cinematograficos posteriores a la
creacién del film y el método de trabajo compositivo para cine que llevaba a
cabo Milhaud, que era siempre posterior al montaje, hacen suponer que
originalmente si habia imagenes rodadas para este fragmento musical. La
densidad orquestal que revela la partitura, y la complejidad de las armonias
observadas durante el andlisis hacen de esta seccién una de las mas
importantes musicalmente, pero durante el montaje posterior posiblemente se
crey6é esta seccion como demasiado estatica filmicamente, y se abrevid sin
consideracion para la muasica (Michalczyk 1978: 348). Acaso, y ya que se ha
observado que este tema refleja la solemnidad, y en la mayoria de los casos
esta gravedad se representa mediante el cortejo que desciende la montana, la
pretexto de que estas imagenes resultarian excesivamente repetitivas fueron
el motivo principal para que la seccion fuese descartada.

Ejemplo musical 3 (cuarta aparicidon):
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En el compéas 138, un compdas después de la finalizaciéon de la cuarta
aparicién del tema, comienza de nuevo interpretado por un instrumento que
hasta ahora no habia tenido protagonismo: la trompeta. El tema mantiene la
relacion melddica de la primera aparicién del tema, aunque con una resefable
excepcién modal: todos los si se convierten en bemoles, de la misma manera
que las notas fa se mantienen naturales, cambiando por completo la sonoridad

caracteristica del tema tal y como fue escuchado hasta ahora.
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Asimismo, en este caso se han considerado unidas la quinta y sexta
apariciones del tema, ya que un compas después del comienzo del motivo de
la trompeta, el oboe y los violines primeros y segundos comienzan un canon,
gue se alargara durante diez compases.

Ejemplo musical 4:
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Durante esta aparicidon la densidad orquestal es muchisimo mayor que al
comienzo. Musicalmente, la tensién va en aumento, y el hecho de que el tema
no suene una vez, sino dos en forma candnica hacen de este momento musical
el culmen de toda la seccién central de la partitura. La flauta y el piccolo, en su
registro agudo, llevan grupos anacrusicos de siete semicorcheas una vez por
compas, el tema suena ahora en cuatro instrumentos simultaneamente y
candnicamente, y el acompafamiento en negras es tocado por toda la cuerda
graves (violas, chelos y contrabajos), por metales graves (trombones y tuba) y
por el fagot. Finalmente, la percusion adquiere mayor densidad tocando
blancas pero manteniendo el sonido con trinos.

Como se ha comentado anteriormente, el comienzo de este fragmento
estd cortado en las versiones comerciales y la restaurada de Les Grands Films
Classiques, y se enlaza con la imagen a partir del motivo descendente del tema
(en el segundo tiempo del sexto compas), tras un cambio de plano. En los
planos anteriores, la musica llega hasta el compas 115, y tras el corte, la
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musica se retoma en el segundo tiempo del compas 143. Este corte no se
descubre hasta el estudio de la partitura, ya que el plano anterior muestra
didlogos predominantes sobre la musica y en el momento que éstos terminan,
cambia el plano, marcado por la gran anacrusa al compas 143 con la
consiguiente atencién a la musica por parte del espectador a partir de compas
145. Ademas, existe un contraste de planos en el que, de nuevo, se observa
pasar al cortejo: las imagenes vuelven a mostrar de nuevo a la solemne

procesion.

Séptima aparicion

En el compas 166, correspondiente con el 1:06’40"" del film, el piccolo y
los primeros violines llevan el tema. En este caso, comienza en la nota si, y las
alteraciones hacen que suene semejante a su primera aparicién, pero
transportado un intervalo de segunda ascendente.

En esta aparicion del tema, las imagenes muestran la llegada de la
comitiva al pueblo. La multitud observa la llegada de los milicianos heridos. El
tema comienza exactamente en un plano en el que tres hombres muy mayores
honran con sus gestos a un atald que aparecera en el siguiente plano. Una vez

mas, este tema se asocia con la solemnidad y el respeto.

Octava aparacién

Se trata de la Ultima presentacién del tema A. En este caso, como
sucedia con la quinta y sexta apariciones, el tema funciona de forma candnica,
pero con una pulsacién de diferencia, en lugar de un compas. Esta aparicién
del tema estd incabada, terminando forma abrupta para dar paso al Tema C,
gue se sitla en los tres Ultimos compases de la partitura y el final del film.
Ejemplo musical 5:
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El comienzo de esta aparicién coincide filmicamente con el momento en
el que todos los habitantes del pueblo alzan su pufio, para expresar
simbdlicamente enaltecimiento hacia la Republica y a sus guerreros. El simbolo
del brazo alzado y el pufio cerrado simbolizan para las izquierdas la unién de
todo el proletariado a nivel internacional, quedando los dedos unidos en un
solo espacio (Julian 1993: 63). Los siguientes planos se van abriendo, y
muestran cada vez mas lejanamente la montafia, donde miles de personas
forman una gran comitiva.

Vemos pues, un tema recurrente a lo largo de toda la pieza, que es
modificado ligeramente en cada una de sus apariciones para poder coincidir
armoénica y formalmente.

Tema B (Procesion)

En este primer ejemplo se observa la primera aparicion del Tema B, que
Unicamente sonara de forma integra una vez mas a lo largo de la pieza
(compases 128-138). Se trata de un tema con un caracter ritmico muy
marcado por los tresillos con acentos en la primera de las corcheas. Se puede
dividir en tres pequenas secciones, separadas por el registro instrumental y la
instrumentacion, siendo la central la mas aguda de las tres, con matices mas
fuertes e intrerpretada por instrumentos con mas potencia de emisién.

Este tema, en sincronizacién con las imagenes, se puede relacionar con
la procesién, ya que aparece cada vez que las imagenes muestran a la gente
caminando, tanto sea acompanando al cortejo como para acercarse a verlo
pasar. Su funcién cinematografica es principalmente estructural transitiva, ya
gue la procesién se muestra con abundantes cambios de plano, y en este caso,
la mUsica ayuda a enlazarlos y mostrar que aunque cambien las orientaciones,
la procesién es la misma.

En su primera aparicién, el protagonismo va pasando por por la cuerda y
los vientos, tal y como se observa en el siguiente ejemplo. La primera apariciéon
se desarrolla entre los compases 11 y 22, y el instrumento principal que lleva la
melodia son los violines primeros y segundos. Después de los cuatro primeros
compases, se suma el viento madera, y finalmente el tema es conducido por la

mayoria de los componentes de la orquesta.
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Ejemplo musical 6:

TEMAB. (c.1i-21)
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Filmicamente, en esta primera aparicién las imagenes muestran durante
varios planos el caminar de los hombres, cada vez con mas seguidores y
ayudantes. Ahora ya no son simplemente algunas personas ayudando a bajar
heridos de las montafas, sino que se estda comenzando a formar el cortejo.

La segunda aparicién del Tema B, corresponde con una de las secuencias
cortadas. Como se habia comentado en el andlisis del Tema A, esta segunda
exposicion es simultdnea a la cuarta, quinta y sextas del anterior tema. Se ha
visto que estos compases se corresponden con la mayor densidad musical de
la obra, lo que recalca la teoria de que los cortes posteriores a la produccién
original no tuvieron en cuenta los planteamientos originales ni de Malraux ni de
Milhaud.

Sin embargo, este tema no funciona exclusivamente como un solo
melddico, sino que a lo largo de la pieza el disefio ritmico se desliga de su
original y se acorta, y pasa a desempefar funciones exclusivamente motivicas
y de puntuacién, tanto de acompafiamiento como de solista, debido en parte a
su gran fuerza ritmica. Se encuentran tres ejemplos a lo largo de la partitura:
Motivos Bl

La primera vez que uno de estos motivos basados en el Tema B aparece
independientemente y desligado del original es en el compas 80, interpretado
por la primera trompeta y el primer trombdn, y reproduciendo ritmica y
melddicamente el comienzo del tema original. Las imagenes muestran la
comitiva en varios planos, por lo que motivo cumple la misma funcién

cinematografica que el tema: estructural transitiva. EIl motivo para de sonar
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exactamente en el momento que aparece un hombre en camilla, llamado
Schreiner, piloto y uno de los héroes de la batalla, para dar paso al Tema D,
tema final, con lo que se refleja la situacién critica del personaje.

La segunda exposicion del motivo se lleva a cabo en los compases 151-
152, continuando en los compases 153-155 pero exclusivamente tocado por las
trompetas. Las imagenes, de nuevo reflejando avance en la accion, muestran a
la multitud y a la procesién llegando al pueblo.

La tercera (y Ultima) vez que aparece este motivo es practicamente en el
final del film. Musicalmente se corresponde con los compases 173-176; y en
este caso, la funcién cinematografica varia, ya que el plano enfoca a una mujer
anciana que mira fijamente y de forma intensa a la camara, momento que en

el guion se refleja de la siguiente manera:
(Secuencia XXXIX) Planos 50 y 51
Dos planos medios de grupos de aldeanos instalados para ver llegar el cortejo.
En los alto de las murallas y al lado de la puerta, mirando en direccién del cortejo
(AAVV, Filmoteca de Valencia 1989: 52-179).

El siguiente plano, en este caso con movimiento y avance de la accién, vuelve
a cumplir las funciones establecidad para el tema y motivos B. El cambio de
tema, para pasar a la ultima presentacién del Tema A, se realiza con un cambio
muy marcado, que devuelve la atencidn a los pufios alzados por los aldeanos
antes mencionados.

Tema C (Dificultades)

El Tema C se expone dos veces a lo largo de la partitura de Milhaud, y en
los dos casos, al igual que sucedia con el Tema A, la textura es de melodia
acompafada. En su primera aparicién (reflejada en el ejemplo posterior) es
interpretada integramente por la flauta, a quien acompana la cuerda mientras

el resto de instrumentos de viento guardan silencio.
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Ejemplo Musical 7:

FLAUTA (e.21-28)
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La primera aparicién, y la Unica que es mostrada en la versién de Les
Grands Films Classiques, marca un cambio de plano de forma bastante
drastica, pues pasan de mostrar las dificultades para bajar a los hombres
heridos a mostrar como en un terreno mas cémodo para caminar, las
dificultades se mantienen. En este caso, la segunda parte del tema pasa a un
plano secundario, y los didlogos, por primera vez en la secuencia, pasan a
situarse sobre la musica. Se podria realizar una comparativa con el titulo con el
que se ha designado al tema: las dificultades por las que pasan los
protagonistas de la secuencia, se traducen igualmente en la dificultad del
oyente al tratar de identificar el tema musical. La musica permanece en un
segundo plano por debajo de los didlogos, que son los que conducen la accién
filmica.

La segunda aparicién del tema (no mostrada en el film) es tocada por
cuatro instrumentos, de forma candnica a distancia de un compas, aplicando el

mismo criterio compositivo que en las Ultimas apariciones del Tema A.

Tema D (Final)

El Tema D, representa el final en varias situaciones, tanto narrativamente
como filmicamente. Narrativamente, el tema representa a lo largo de la
pelicula el término de una vida, la muerte de un hombre, o el fin de la ilusién; y
filmicamente, anuncia el desenlace inminente del largometraje. En cuanto a la
partitura, es un tema basado en una sucesién corcheas con pulsacién acéfala,
con un ambito de cuarta. De este tema se pueden hacer constar dos versiones:
en tonalidad mayor y menor. Cuando el tema suena en tonalidad mayor, es
tocado por la mayoria de los instrumentos de la plantilla, sefialado con matices

fortes, y con sostenidos; en cambio en las situaciones de tonalidad menor es
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Unicamente tocado por la cuerda, siempre con matices en piano, y con

bemoles.

Ejemplo musical 8:

Tonalidad Mayor

fl' 4 Tonalidad menor
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La Ultima aparicién de este tema refleja el Unico momento en el que la
partitura difiere de la versidon cinematografica (a excepciéon de los cortes ya
sefalados, siempre posteriores al montaje original del director), ya que los tres
ultimos compases se repiten en el film, tanto para lograr la sensacién de
reposo y final que ofrece la tonalidad mayor, como para sincronizar la mdsica
con la ultima abertura de planos que muestra el cortejo completo cubriendo el
camino de descenso de la montafa.

Este tema aparece seis veces a lo largo de la partitura, aunque en la
version comercial del film el primero de ellos se encuentra situado en uno de
los cortes cinematograficos.

Durante la segunda, tercera y cuarta exposiciones del tema la
narratividad del film se centra en el personaje de Schreiner, piloto francés que
derriba a los cazas enemigos. Los primeros planos durante la aparicién del
tema en tonalidad mayor, muestran a Schreiner en una camilla. Hay una
pequefa interrupcidn, de wun Unico compdas de silencio, en el que
cinematograficamente se introduce un cambio de plano y una mujer trata de
darle agua a Schreiner mientras un aldeano le advierte: ‘A ese no hay que
darle de beber aunque lo pida. Lo mandé el médico’. En el momento en que el
plano vuelve a cambiar las camaras enfocan de nuevo al miliciano francés, y el
tema vuelve a sonar, pero esta vez en tonalidad menor, recalcando asi la mala
salud del personaje. Cuando esta exposicidon del tema acaba, aparece de nuevo
en pantalla el comandante Pefia, quien entabla la siguiente conversacién con

Schreiner:

PENA: ¢Entonces es usted quien derribé el caza?

SCHREINER: Ya no tendré ocasion de derribar mas.
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PENA: No lo sabemos. La ambulancia esta ahi abajo.

SCHREINER: Usted y yo, comandante, si sabemos. Un balazo en el vientre son
tres horas. {No es asi? Mire qué hora es. (Puede decir que me traigan el mono?

PENA: (a un campesino). Mira a ver al médico que te dé el mono.

SCHREINER: Tanto me da... Lo mismo hubiera podido enfermarme y morirme en
las minas. Mire usted, durante el combate todos sacaron sus mascotas. Como ni-
flos. Les miré. Digales que no les desprecio. Se lo ruego. Mi modo de mirarles les
molestd. No es que les despreciara. Fue en aquel momento que comprendi que
era viejo.

CAMPESINO: Los monos quedaron en el ayuntamiento.

PENA: Esta bien, gracias. (A Schreiner): ¢Qué necesitaba? Quizas se lo pueda pro-
porcionar.

SCHREINER: Una pistola. Bien esta lo que estd bien. Pero més es inutil.

PENA: (Coge una pistola y se la da) Pero no antes de haber hablado con el médi-
co.

SCHREINER: No antes que me haya visto el médico.

Es evidente que Schreiner se estda muriendo, y en los momentos clave del
dialogo (‘mire qué hora es’, y ‘mi modo de mirarlos les molestd’) es donde se
utiliza el Tema D, representando el final de su vida.

Las dos Ultimas apariciones del tema se dan ya en el final de la pelicula,
durante los dos dltimos minutos de imagenes, momento en que el cortejo
fUnebre estd llegando al pueblo.

Finalmente, se puede observar que a lo largo de la partitura aparecen
determinado motivos, tanto ritmicos como melédicos, que no llegan a poder
ser considerados como tema, ya que no aparecen en mas de una ocasién y no
funcionan en ningun caso como un ‘leitmotiv’, pero que si pueden relacionarse
bien ritmicamente, bien melédicamente, con uno de ellos y darles a las

imagenes el caracter implicito de los temas al visionar el film.
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6. Conclusiones

Durante la Guerra Civil Espafola, los partidos politicos, tanto en el bando
republicano como en el bando nacional, fueron muy conscientes de la
necesidad de organizar la propaganda politica desde el ambito gubernamental
para consolidar y condicionar las opiniones sobre las politicas llevadas a cabo
en cada bando y conseguir apoyos nacionales e internacionales. Para ello, se
organizaron diversos gabinetes oficiales, entre los que constaron
departamentos completos dedicados al cine, fundados para poder favorecer la
opinién publica hacia cada causa particular, siendo conscientes del poder
manipulador inherente al cine.

La pelicula analizada en este articulo supone un ejemplo de cémo
algunos directores de cine extranjeros no apoyaron la politica internacional de
no-intervencién, y colaboraron con la causa (en este caso, republicana), de
una forma activa. Asi, tras el estudio contextual del film de André Malraux, se
puede afirmar que se trata de una pelicula fuertemente condicionada por la
situaciéon politica vigente, y las intenciones propagandisticas por parte del
director son claras, atendiendo a sus vinculaciones tanto politicas como
militares con la Republica espafola. Igualmente, los catorce minutos de musica
compuestos por Milhaud para la secuencia final del film Sierra de Teruel
(Espoir) complementa los sentimientos, ideales e ideologia que Malraux
deseaba reflejar en esta escena concreta.

Se ha propuesto un andlisis que no sélo ha tenido en cuenta la parte
cinematografica, sino también la musical, tratada de forma mas exhaustiva; y
se ha podido observar cémo los procesos compositivos, en este caso de
Milhaud, llevan a unos resultados musicales que finalmente se complementan
con las imagenes. La partitura se organiza a partir de unos determinados
temas musicales, donde cada uno de ellos responde a una necesidad expresiva
del film. Cada uno de estos temas ha sido admisible de ser descrito mediante
un término que puede ser aplicado a diferentes momentos filmicos, por lo que
se observa que la musica y las imagenes han sido pensadas de forma conjunta
para dar un sentido de unidad al largometraje.

Finalmente, se espera poder establecer este tipo de analisis

musicolégico y contextual como guia a futuros proyectos de investigacion
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enfocados al analisis audiovisual, y especialmente para mausicas
originalmente compuestas para un film, que pueda ser considerado desde un

punto de vista histérico.
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Anexo: Esquema formal (musical y cinematografico)
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