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RESUMEN

La Musica y elSonido en los documentais de
Marta Rodr iguez y Jorge Silva(19641989)

El presente trabajo explora, en primera medida, la pertinencia de la musicologia en la musica
cinematografica, haciendo un recorridigtorico desde los albores del cine nacional hasta
1992. En la segunda parte se enfoca en el analisis de la musica y el sonido cinematografico
de los trabajos de los realizadores colombianos Marta Rodriguez y JorgeeBSibiete
diferentes obras, entre 1964 hasta 1988ando la herramientalm/Music Analysisde

Emilio Audissino (2018) donde se demuestra la importancia de la funcion cognitivo
connotativa y el uso del dispositivo sonoro para la creacion de la macroeatnastativa

del sistema formal.

Palabras clave:Musica cinematografica, Cine documenfatalisis, Colombia



ABSTRACT

Music and Sound in the documentaries by

Marta Rodriguez and Jorge Silva. (19641989)

The present work explores, firstly, the relevance of musicology in cinematographic music,
making a historical journey from¢hdawn of national cinema to 1992. In the second part it
focuses on the analysis of the music and cinematographic sound of the works by Colombian
filmmakers Marta Rodriguez and Jorge Silva, in seven different works, between 1964 and
1989, using th&ilm/Music Analysigool by Emilio Audisino (2018)where the importance

of the connotative cognitive function and the use of the sound device for the creation of the

narrative macrostructure of the formal system is demonstrated.

Keywords: Film Music, Documentary FilmAnalysis Colombia
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INTRODUCCION

Esta tesispretende un estudio historiografico y un andlisis de la musica
cinematogréfica utilizada por la pareja de documentalistas colombianos Marta Rodriguez
(1933) y Jorge Silva (19411 1988), quienesen el periodo comprendido entre $361989
realizaronsiete documentalesTambiénes una miradaa grandes rasgos, los personajes
implicados enla musicade dichos documentalegntiéndase, compositores, sonidistas,
intérpretes,entre otros,sobrelos procesos deomposicion, interpretaciorgrabacion y

produccid sonora.

El material sonorade los mismos documentales, directamente extraido de los archivos
facilitados por la Fundacién Cine Documental (FCD), es la fuente primaria, entrelazando las
problematicas con las perspectivas y los testimonios en el libfernhando Salcedo Silva,
Cronicas del cine colombiano 18971950,conlos razonamientos de Michel Chion en sus
libros clasicosAudiovisiony La voz en el cing las diferentes miradas del libro de ensayos
editado por Holly Rogerdviusic andSound inDocumentary FilmsPor otra parte, el libro

de Emilio AudissingFilm/music Analysis A film Studies Approashkrvirda de base para el
analisis formakn la segundagstedel documentpeste método se explicara en un capitulo
intermedio ya quse utilizara etos capitulos 2, 3 y.4

En el primer capitulo se presenta un panoraheade 1912 hasta 199 la musica y el
sonido en el cine colombiano, usando tres catélgguna coleccion de cine silente editados

por la Fundacion Patrimonio Filmico (FPFC) en las ultimas dos décadas, para intentar de esta
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forma abriry exponerlas preguntas musicologicas que pueden albergar los acervos
cinematograficos. En los capitulosstantes sénaraun recorrido por el material sonoro
existente en los documentales firmados y filmados por los dos directores, organizados en tres
etapas cronologicas que muestran unos procesos, unas técnicas especificas y unas
innovaciones que van de la moacon la historia del cine colombiano y con las figuras de los
compositores, de los musicos, de los sonidistas, entre otros. Resulta pertinente, ademas,
destacar la alianza que estos directores logran con el musico Jorge Lopez Palacio, quien
encuentra eml cine y en lo que denominamos eragsisisi | a segunda etapabo,
campo de accion pael proyectoYaki Kandru, junto a sus comparfieros German Pinilla,
Beatriz Wilches, Carlos y William Duica, Benjamin Yepes, lvonne Caicedo, entre otros que
se menanaran a lo largo del documento. En estos capitulos también se analizaradel resto
material sonoro que va apareciendo bajo diferentes estructuras discursivas como las
grabaciones de campo, la musica popular, la musica religiosa, la musica de caracter
académico, el uso del discurso de diferentes voces tiquaslide los afios previos o de los

afos de losodajes, asi como la Unica contribucion que tienprelductor Ilvan Benavides en

el documentahmor mujeres y florefl 9841 1989).

Los largometrajes ammentales a analizar son siete y gmducidosiesde 1964 hasta 1989
por la Fundacién Cine Documental. Jorge Lépez Palacio y Yaki Kandrunlpaesencia en
dos de los documentales, Ivan Benavides en uno, lvonne Caidétibiam Duica firma

otro, y los otros no mencionan el compositbos documentales son los siguientes

1. Chircales(19671 1971)

2. Planas: testimonio de un etnocidi971)

12



3. Campesios(197371 1975)

4. Lavoz de los sobrevivienté980)

5. Nuestra voz de tierraremoria yfuturo (19747 1981)
6. Nacer de nuev(l986i 1987)

7. Amor, mujeres flores(1984i 1989)*

Existeuna considerable cantidad deteriales sonorosn todos los documentales, donde

hay desde musica hecha originalmente para el proyecto por los compositores previamente
nombradosasi como fragmentos de otro tipo de musica, bien sea musica denominada
académica, popularétnica. Senostrarda importanca del silencio y de diferentes sonidos

gue funcionan como elemento narrativo, asi como la aparicién de la migsicarecay

diferentes materiales sonoros que se escapan de las anteriores clasificaciones para completar

un Mosaico sonoro que puede retrata época

En Colombiaaunque se conserven piezas de gngerés investigativen el repertorio del
cine nacional, se debe entender que es una pequefa industria si se comght@mnbito
latinoamericano, contrastando con iladustrias deCuba, México, Argentina Brasil. Por
esto yotras razonegjue se expondrara investigaciébnde la muasica cinematogréafica en
Colombia carece de publicaciones y no existen muasigdiosrigurosos Se debe
mencionar &arlos Barreiro Orti£1944i 2013) quien era el mas cercano al problema de la

musica cinematograficaus textos que se encuentnan folletos y articulode revistaobra

! Todas las peliculas fueron obtenidas gracias a la Fundacién Cine Documental a un bajo costo. Estas estaran
para la lectura de los jurados en una carpeta de Google Drive en el Anexo 8.

13



gue ameritaria una mas rigurosa investigacadtanza a mostrar una especie de pequefio
arbol genealdgico de los compositores para la musica de peliculas.

BarreiroOrtiz junto a ACME (AsociacionColombiana deMdusica Electroacustica) logra
publicar en el afio 200dn CD conpiezas de musica cinematografica en donde podemos
encontrar compositores como Blas Em#itehortia(1943- 2020) Luis Antonio Escobar
(192571 1993) Fabio Gonzalez Zuletfd 9207 2012) Olav Rootq19107 1974) Jaqueline

Nova (19351 1975) entre otros

14



CAPITULO 1: LA MUSICA CINEMATOGRAFICA DOCUMENTAL

EN COLOMBIA

El cine en Colombia ha trascurrido durant@sde un siglo, pasando de manera
transversal todos los acontecimientos historigase ha visto permeado peflos Los
creadores de este arte han realizado cortometrajes, mediometrajes y largometrajes desde la
ficcion y desde el cine documental. Es eviddatmayor cantidad de material audiovisual

documentalen el periodo abarcado esta revisiorf19121 1992) frente al cine de ficcion.

Para este primer capitulice un trabajo de andlisis de datos partiendo de tres catalogos
editados por la FPFC en las ultimas décallas documentales colombian®91571 1950
(circa 2010),Los documentales colombian@8507 1992 (circa 2010) yLargometrajes
colombianos en cinewdeo 1915 2006(2006) También se usoé l@oleccidn de cine silente
colombiano(2012),acumulando asin acervo de més de 1300 obras cinematograficas entre

cortometrajes, mediometrajes y largometrajes.

Andrés Villegas y Santiago Alarcpmvestigadoresle laUniversidad de Medellien su
articulofiHistoriografiadel cine colombiano 19742 0 1 (204.7)para larevistaHistorelo,
sefalamue existauna produccion invegfativa alrededor del cin&llos cifien su corpus a
las publicaciones con ISBN o ISSMxcluyendo tesis o articulos cortoSiguen la
periodizacion de Pedro Adrian Zuluaga (209 brganizan dichas publicaciones en nueve

categorz?as: 1) hi storias fApanor 8mi caso, 2)
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cineclubes, 4pio-filmografias, 5) representaciones cinematograficas de lugares o sujetos
colectivos, 6) formatos y g®ner os, 7) <cine
sesenta y setent&Entrelas96 publicacionesesefiadaso existen casi referenciassanhiisica

0 un estudio para analizar los problemas que sugiere la musicdRmyiisandoen los
repositorios de universidadesmo la Nacional, la Javeriana, Los Andes yienersidades

fuera de Colombia como la Universidad Alberto HurtdddChile se sigie encontrando un

vacio de indagaciones a partir de tematicas como la musica cinematografica, el papel de los
sonidistas, la tecnologia con la que se hdoprocesos referentes al fendmeno sorioso,

compositores o los intérpretes

En contraposiciorestael articulofiEl discurso sobre la musica para cine en Colombia: una
aproximacion bibliografioa(2016)deMarco Alunnopara laRevista musicathilena donde
haceun barrido entre articulos de prensa, articulos de revista, tesis de pregrado y otras
publicaciones)y donde se rastrean titulos de verdadero valor para las investigaciones
musicoldgicas, entrando de lleno en el tema igteresaa este document®el articulo

resulta Gtilmencionar los textoklUsica en la peliculae Blas Emilio Atehortta, publicada

en la revistaLamparaen 1971; los textos de Carlos Barref@otiz en sus diferentes
publicacionesel texto de Hugo Chaparro Valderrafoa musica muda en el cike 1995 o

las tesis de pregragmmolLa ingenieria de sado en la produccion de musica para cine en
Colomba de Adriana EspindDrtiz en 2010 que resulta siendo un estudio técnico sobre un

caso precisy La musica en el largometraje argumental colombiano entre 1990 yd®99

2 Toda la informacion se puede encontrarAarcén, S. y Villegas, A 2 OHistriografia del cine
colombiano 1974 20150 Historelo, revista de historia regional y loc#8l, no. 18:344-380.
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José Luis Molina Valencide 2001 entre otras.Fuera de ese catalogo, resulto pertinéate
tesis de maestria déariaAntonia Vélez Serna tituladaine Colombiano de ficcion, 1941
1945 encrucijadas de una industria nacion@008) quereflexiona acerca de la identidad
musical, de los repertori@ngdeados en ese periodo de tiempo, asi cdela tecnologia en

la industriacinematograficaPor ultimo quiero mencionar el libro editado por la alcaldia
mayor de Bogota y la fundacion Gilberto Alzate Avendafio titu@@ide yculturas populares

en Colombia 1960 2009de Adriana Molano Roja€010) dondecontextualizando por
décadashace un andlisis cinematografide 18 largometrajes de ficcicdesde lo que
denomina las culturas popularpsofundizando en temas como lasgiéas, las costumbres,

los usos, las maneras, la memoria cultural, entre otros.

En 2011 laFPFC publicé unacoleccionde cine silente con algunos materiales filmicos
restaurdosy unos encargos de musicalizaciones a diferentes compogitarasjue hiegran
la masica acompafante de dichos filmes, materglesin dudaalgunapueden ser objeto

de estudicomomusicalizaciones quen su mayoria pueden resukd@acronicas.

Este primer capitulo se encamge revisarlos datos suministrados por lafP que tengan

algun valor para una investigacion musicoldgica en el cine documental desde 1915 hasta
1992. EIl cine de ficcionigne un apartado propioPor ultimo profundicéen dos casos
particulares para ejemplificar la importancia musicolégica que cemti®s acervos
cinematograficod.a cronologigublicadadd cine documental en Colombia abarca desde el

pri mer materi al restaur ado  |héclaampe B@oménicoa f i est

3 Esta informacion se puede corroborar&n: u n n o, B discl@sd $obre lmiisica para cine en
Colombia: una aproximacidsibliograficad Revista musical chilen#0, no. 225: 735
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Hermanos & Co, del que se tienen 1 minuto con 15segundos t a A Ver de vero d

Arturo Jaramilld.

Salcedo Silvaecuerdaen suCrénicas del cine colombianéa llegada del cine a Colombia
a finales del siglo XIX en lasudades capitales y otras menoresikersosdepartamentos

en el territorio nacional

Tan solo se citan algunas ciudades, porque es mas que posible que entre 1897 y 1900 las
capitales de los departamentos y ciudades principales conocieron el cineuani@u de
espect8culo de feria, de simple curiosidad,
compaf2as espafolas o nacionales de operetas,

reforzaban sus atractivos dSakceloS$ilcad981cl8)n fvi st

Al adentrarse en el llamado cine documerdal,encuentramuchas formas de este cine,
pasando por fragmentos cotidianos (por ejemplificar las primeras etapas), peliculas estatales,
discursos politicog;ine de protesta, mediomajes de empresas privadastre muchisimas
realizaciones de un acervo de 11i8ms Sobre el documental el editor del lib@ne
documental en América LatirfRaranagg 2003, 18)escribe este fendbmeno diciendn

América Latina, como en todasirtes, el documental sigue siendo considerado el pariente
pobre del séptimo arte, cuando en realidad se trata de un género expresivo de las
cinematografias del continenteSobre la musidel cine documental, Bill Nicholls, en el

prefacio del libro edit@o por Holly Rogers, enfatiza:

4 Documentales colombianos en cine, 19892 s.f. (circa. 2010). Bogota: Fundacion Patrimonio Filmico
colombiano
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La musica puede considerarse un complemento, valioso, o incluso invaluable, de la
informacién transmitida por las imagenes si tomamos el documental como una forma de

pel 2cula que transmit e hladeHas®cnigas, s dpsformeast a ( é)
también comparten otro objetivo comun: dar cuerpo sensorial a una representacion que nos
enganche, una representacion mas imagir@aia la ficcion y una representacion mas

histérica que imaginaria paraddcumental(Nicholls en Roger2015, X.
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1.1La épocasilente

Al principio de toda esta historia no existia distincion entre los géneros cinematograficos

afirmaParanagua

Como en el Génesis, en el barro de los origenes no existe todadiéetgracia de género.
Ficcion y neficcion son categorias surgidas a partir de una evolucién y sobre todo de
codificaciones ulteriores. Contrariamente a lo que sugiere la oposicion Livééés,
demasiado reductora a fuerza de simplificacion, ni sigueé documental de los primeros
tiempos, del cine primitivo, se limita a un registro mas o menos azaroso. Basta recordar que
los primeros «noticieros» incluyeron reconstrucciones o incluso puestas en escena previas a
los acontecimientos, para asegurarpsoyeccion simultdnea en las pantsl{Raranaga

2003 181 19).

Frente a esto esistanciamencionar la importancia de losticiariosy el acervo que se tiene
en los repositorios de los Acevedo & Hij@egleméas déos noticiarios internacionaleSe
tiene poca certeza de las fuentes, de lo que se interpretab&mndee interpretabagjel
repertorio asignado de quiénes lo interpretaban.lEampo de musica en todas las fichas

técnicas aparece en blanco o ni siquiera existe

Si las disciplinas del cine, los medios de comunicacion y los estudios de comunicacién han
descuidado el noticiero, la investigaciébn musicol6gica y los estudios dalsica

cinematografica aun tienen que encontradomaneraseri@é) f ue dur ante | a
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temprano en la que el noticiero desataba la musica y los sonidos del mundo sobre los

asistentesl teatro (Deavilleen Roger2015,42).

Setiene la certeza de que el cine mudo era por lo general acompafiado de orquestas 0 musicos
solistas que cumpl2an wun papel de fnHAacompafv:
corroborar en las essas historias del cine que arrojan pequefios testimgnasu vez en

las abundantes notas de los medios periédicos que pueden arrojar indicios de las actividades
musicales yuxtapuestas al cirften esta primera etanalizarévarios casos y se abriran

preguntas para posibles interpretacioriamerq se abordala forma de hacer musica o

sonidos en el cine silente, en segunda instancia se trata el caso del Unico fragmento de musica
original que se conserven nuestros diag, finalmentemuestroel valor del cine silente en

sus imagenegara los estudios musicolégi

De la musica en el cine silerga Colombiase tienen pocos testimonios, fuentes o simples

frases que puedan corroborar la actividad musioaimatograficale la época, en cuanto se

refiere aun oficio o aun repertorio definido. Se tiene certezdadelugares de interpretacion

de esta musica que acompafaba las imagenes, pues la historia de los teatrod de cine s
encuentra bien detalladpor ejemplg en el trabajo de Andrélvila Gémez y Alfredo

Montafio Bello publicado en la edicidia transforma i on de | 6espace ur bai
Latine (18701930) discours et pratiques de pouvoir de Les Cahiers ALHilMladorSalas

de cine en Bogota (1891P40): la arquitectura como simbolo de modernizacion del espacio

urban® (2015) donde dan detallados conceptos y datos utiles como la ubicacion de los
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teatros y la actividad que adiéfrecuentaba También se tiene la certeza de la interpretacion
de diferentes tipos de musica en acompafnamiento a las diferentes proyesoioresstp

Pedro Moreno Garzon en entrevista a Salcedo Silva concedida en 1961 afirma:

Efectivamente. Durante la proyeccion de las peliculas, los espectadores también oian la
célebre orquesta del salén Olympia, en la que tocaron musicos de la calistathfdetista

Prisciliano Sastre. El repertorio musical era principalmente de 6peras donde, naturalmente,
predominaba la italiana, la que mas gustaba al publico, aspecto que, me parece, contribuyé a

la cultura musical de los bogotanos, porque habia que lairsalida de la galeria, a los

artesanos silbando musica de Verdi, Rossini, Wagner y deméas grandes compositores de

Opera. Este tipo de musica combinaba muy bien con los temas pasionales, tragicos, de las
peliculas italianas y francesas de la época. Bertas comedias se tocaba muasica mas

Aimovi dao, y entonces se recurrza a | os bambu:

Harold Lloyd y Charles ChapliMoreno Garzon efalcedo Silvd 981,83).

De igual forma Carlos Barreiro Ortiz en el librillo agpafiante del disdel cine de Colombia

en musicaeditado por ACME, atestigua:

En el documental biografico producido en 1995 pdairaversidad Nacional de Colombia, el
compositor Fabio Gonzéalez Zuleta recordabaesnociénlas primeras sesiones de cankas

cuales lo llevaban sus padres en Bogota. Con la perspectiva del tiasgooride la musica

5 Esta informacion se encuentra dwila G- me z , A y Mont a fBalas Beeciné enBogétd 2015.
(1897194 0) : l a arquitectura como s 2 mb baltansfareatiomdeder ni zac
| 6espace urbai n e fl93d)ndiBcoursetpeatigues tdeipoueoir del s TaAdrHIM, 29.
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de rollos de pianola que acompafiaba las peliculas francesas, ahora le parecia tan ingenua

como las inocentes historias que relataban las imagenes silei{Basairo Ortiz2004,1).

La anterior afirmacion no puede pasar por alto, pues ya se van suiresiietores al
acompafnamiento del cine silente: muasico solista (por lo general piano), orquestas (como el
ejemplo de la orquesta del Olympia) ypi@nola, mecanismo automatico de reproduccion
musical que funcionando con rollos de pag@impanaba las imagenes en movimigPeoo

¢, qué repertorio se encontraba en esos rollos de papel?, ¢cdmo acompafnaban las peliculas
francesa® italiana8, ¢ cual esl®rigen de esos rollos que llegaban a Bogota a cumplir una
funcién de acompafiamiento de imagenes en movimiento? Estas preguntas estan lejos de

responderseSobre el oficio del musico en el cine silente Chion afirma:

Muchas veces, el pianista o el orgdaide cine mudo habian aprendido su trabajo en el teatro,

en el musiehall, en el café concierto. O en los oficios divinos: adaptaba al cine
procedimientos y técnicas de acompafiamiento conocidos. Las primeras proyecciones estaban
compuestas por peliculaortas de diferente tipd ficcion, cémico, documentaly su

cometido era, entre otros, unir las diferentes partes del esped@titm 2003,388)

Frente a las orquestd®edro Moreno Garzén en entrevista a Salcedo Silva cuenta:

La orquesta del sal6@lympia estren6 composiciones del maestro Zamudio, de Emilio
Murillo, y otros musicos colombianos. En alguna ocasion el contratista de la orquesta, Rafael
Pinzoén, anunci6 que incluiria en el repertorio una obra del maestro Guillermo Uribe Holguin,

proyectoque inicialmente no gusté a la empresa por considerar que la muasica del maestro
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Uribe Holguin era demasiado seria para ser interpretada ante un publico de cine. Pero ante la
insistencia de Rafael Pinzon, al fin la aceptd y en su estreno tuvo tantouitoog sus

gritos y aplausos, todo el publico, logré que se repitiera, especialmente el de la galeria. De

manera que el salon Olympia por esos afios ejercié una buena influencia doble, porque no
solo intereso al pablico por el buen cine que presentaloegse) por el excelente repertorio

musical de su orquesta, contribuyé a la buena educacién musical del baddanemo

Garzon erBalcedo Silvd 981, 8334).

Sobre algunos recuerdos y una clasificacion que se le daba a la masica que interpretaban las

orquestas, Salcedo Silgafnala

(é) an®cdotas que dan derecho a cierta clasif
dividia la muasica en dosendencias: La que con cierta libertad podria considerarse
Asincr-nicad porque su ritmo trataba de trasc
la pantalla, tendencia que llega al realismo sonoro de producir algunos ruidos para reforzar

| a i lswsnioormmofil de | a i masgan.Alli dr®tor,a ot srecen @i a ni
imagen cuando la orquesta, o el modesto pianista en proyeccion fuera un drama, una comedia

o de plena accién, pero es de suponer gue sin excepcion, como todas las pelimiates

mudas fueron terribles dramones, solo por cierta afinidad patriética se tocaba musica
colombiana de los compositores populares y, en algunas ocasiones, hasta de compositores al

nivel de Guillermo Uribe Holguimdemas, en algunas habia bailasionales o de salén, lo

gue es de suponer que fueron Asincronizadas?o
y no seria raro que algin compositor hubiera trabajado en danza, bambuco o pasillo,

especialmente para determinada pelicula en el periodo (Badocedo Silvd981,141).
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Sobre diferentes formas de sonorilca materiales de imagenes en movimiento y sobre la
importancia de los noticierpgl mismo Moreno Garzén en entrevista con Salcedo Silva

cuenta:

Los noticieros isse importaban de todasrfes y hasta recuerdo quizas el primer efecto sonoro
gue se dio en Bogota: en un noticiero sobre la guerrajapsoesapara que las escenas

resultaran m8s realistas, d et todaclasd delruidose | - n  al

que imitaban lo ge creian que podria ser los fragores de una bgMlsieno Garzon en

Salcedo Silvd 981,82).

En entrevista con Salcedo Silva, Enrique Bello cuenta el proceso de musicalizacion de la

peliculaAlas de la que no se encuentra registro alguno:

(...) fue smorizada de la siguiente manera: en la parte de atras del telén se colocaban los
Asoni di stasd encargados del rui do del mot or
ametralladoras fueron matracas de semana santa; cuando un avidn caia, una sirena imitaba
muy bien el sonido agudo del avién deslizandose hacia abajo a toda velocidad, y cuando
llegaba a tierra y explotaba, un bombo remedaba el estruendo de la catastrofe. Y en estas
imitaciones se lleg6 a tal grado de perfeccién que el puablico podia jurartaje esendo, y

oyendo, peliculas sonor@é8ello en Salcedo Silva 198164).

El Unico fragmento de musica original que se encuentra a salvovatseltitulado en la
partituraLa tragedia delsilencio, valse de la seleccion para la peliculamd&mo nombre,

firmada por Alberto Urdanetél8951 1953) y dedicada al Dr. Arturo Acevedd873i
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1950) guionista actory director de la cinta. De estalge se puede ver en la partitura que se
encuentran la tonalidad de Fartayor y que esta esaipara violin y piano. EI momento
donde se debe interpretar \@lse se desconoce, y el resto del material impreso no se

encuentra disponible.

: LA TRAGEDIA DEL SILENCIO Tk
“VRLSE " DE LR SELECCION FROSIAPELIAS Sit Aatento Novone] ¥

Msica s FncaTo ipawera s Pevr £5 D8 fiarems Heevivn'

5o

Figura 1: Foto de la partitutaa tragedia del silencide Alberto Urdaneta. Foto: FPFC

Hacia 2015, laFPFC lanzé la coleccion de cine silente, donde las peliculas fueron
restauradas con unas musicalizaciones de diferentes compositores entre los que senencuentra

Francisco Zumaquél945 - ), Oscar Acevedo yalgunosprofesores y egresados de la
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Universidadde los Ande$ Sobre un caso particular, el de la peliddizn of Aran (1934)
musicalizada por la agrupacid@rittish Sea Poweren un capituladesarrollad por K.J.

Donelly, Rogerg(2015)adelanta en su introduccion:

Nuevas partituras como ésta, argumenta, pueden contemporizar una pelicula para mejorar su
accesibilidad a una audiencia moderna; pero también corren el riesgo de crear una ruptura
entre la diégesis y el "mundo real", ya que la desconexion entre el sdaigsipn puede

envejecer dramaticamente las imagefagers2015,17).

Respecto a como aparece la practica musical en las imagenes del cine siteriteyacion
se mostraran algunos fotogramas que pueden tener algun valor musicoldgico, tomados todos

de la coleccion editada por la FPFC:

Figura 2:Fotograma dé.a tragedia del silenci¢1924)

6 Coleccién Cine Silente Colombiano (20B¥gota: Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano
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Oh,bambuco omnipotente

nta alegria levantas! Aund

Horar, cantas

Figura 3: Seleccion de fotogramBaijo el cieloantioquefio(1925)

Enlos anteriores fotograméfsgura 2 y figura 3se puedener adornos que hacen referencia
alaliray podemosveunafi i nt e r pdentioguefiitabandbuco d€edro Ledn Franco
Rawe, mejor conocido comBeldén Santam&a (18671 1952)y letra de Miguel Agudelo
(18831 1954) ademéasse puede ver el supuesto formato instrumerttalque se interpreta

donde destaca el uso de la flauta traversa y el trombdn, teniendo éakmuésdas pulsadas
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Figura 5: Fotogramgl amor, el deber y el crimgii926)

En los anteriores fotograméfgura 4 y figura 5)se pueden apreciar diferentes formatos
instrumentalesjonde siempre destacan los instrumentos de cuerda pulsada, enfatizando en
el tiple, tanto en el cine de ficcion como en el cine documental, retratando las fiestas

universitarias en Bogota.
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Figura 6: FotogransManizales City(1925)

En estsfotograma de Manizales City(figura 6), se puede apreciar una publicidad con una
victrola en su imageyel lugar en alguna calle de la ciudad donde un letrero indica Victrolas
En los siguientes foteagmag(figuras 7 a 13) se enfocara la vista a documentalggeliculas

de ficcidn, donde se retrataron bandas y ensambles musicales en diferentes contextos
imagenes que ayudan a entender y posiblemente a catawgastrumentos usados por las
bandas en esas primeras etaphsnsamble del fotograma @Garras deoro (Figura 7)con

batera, metaks yun violin, también resulta relevant® perder de vistia secuencia en el
archivo de los Acevedo donde podemosoertrar el ensamble de estudiantes ciefgi(a

13).
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Figural0: Fotograma 1 Archivo Acevedo (19B3)

Figurall: Fotograma 2 Archivo Acevedo

31



Figura 2: Fotograma 3 Archivo Acevedo Figura B: Fotogramat Archivo Acevedo

Por ultimoselecciondosfotogramagFigura 14 yFigura15) de las Ultimas imagenespturadasle
Carlos Gard (18907 1935)y Alfredo Lepera(1900i 1935) en el documentdt! tragico final de
Gardel de 1935,acompafiados por una gran multitud y funcionarios publiccs eeropuerto de

Techo,antes delespegahacia effatal accidente en la ciudaé Medellin

Figura 4. FotograméEl tragico final de Garde{1935) Figura 3: Fotograma ZEl tragico final de Gardel
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Los materiales que quedan del cine silente tienen patarla investigacion musicologiea
la medida que se pueda intentaconstruirpaisajes sonoros haciendo uso de diferentes

fuentes de la époc8obre el final del cie silente Salcedo Sihadirma:

Con el cine sonoro terminaron las excelentes orquestas de los salones de cine que siempre
procuraban estar de acuerdo con las escenas de las peliculas; que si sentimentales, masica
lenta; movidas, entonces musica rapid#yre todo para las de vaquer@alcedo Silva

1981,164)

33



1.2 El cinesonoro

El cambio al cine sonoro en Colombia fue un proceso lento y de adaptaciése
periodo se define méas la diferencia entre cine de ficcion y cine docum@okak la

transicion entre el cineudo y el cine sonoro Chion sostiene

Hacia finales de los afios 20, justamente a la llegada del sonoro, que coincidié con un
extraordinario inpulso estético en el cine mudo, gustaba mucho hacer comparaciones entre
cine y musica. Por eso, cuando llegé el sonido, se lanzé la expresién, aun hoy en boga, de
contrapunto, para designar la férmula ideal in abstracto de cine sonoro: aquella en la que,
lejos de resultar redundantes como se decia, sonido e imagen formarian dos cadenas paralelas

y libremente enlazadas, sin dependia unilatera(Chion1993,35).

En primera medidaombraréel antecedentenas importanta nivel localde estdenémeno:

el canbio de lo silente a lo sonoro y parlante. Salcedo Silva cuenta:

E I ficron-fonoo, t an menci onado en | as pri me
colombianas, era la integracion de dos nuevas maravillas técnicas de su tiempo: urrproyecto
espaci al y |l a modesta victrol a, hoy objeto de
hasta fAparl anted, en un aparato acondicionado
dudar de su perfecta sincronia entre imagen y musica, y la aun roiéemlife imagen y voz

humana(Salcedo Silvd 981,25).
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Flores delvalle del director Maximo Calvo (1886 1973)esconsiderado el primer filme

sonoro nacional En entrevista concedidaSalcedo Ramos en 1960 cuenta:

Si. Filmé ya en la época parlante. La primera pelicula colombiana parlante y sonora titulada
Floresdelvalld nt er pr et ada por | as hermanas Esperanci
EITi empo de Bogot §, publ i c- el ebtéagobkaereamlt e ¢ o men
publico de Bogota como privilegio de estreno, la gran pelicula nadioras del Valle

admirable realizacién que, al sorprender por su técnica y confeccion en cuanto a proyeccion

y soni do s(€alvoenSaloedoeSilvd@s)l,72).

Y sobre el oficio en el sonido, menciona:

La carencia de capital me impidié darme el lujo de ocupar otros técnicos para las distintas
fases de la pelicula. Afortunadamente yo, antes de filmses delvalle, habia dedicado

varios afios al estudio tketécnica del sonido. Por eso me fue facil realizar todos los trabajos
en el laboratorio, sin recurrir a técnicos extrafios, y mucho menos a mandar hacer nada al

exterior(Calvo enSalcedo Silvd 981,73-74).

Més adelantejestacar logsfuerzos de Carlos Schroeder y su equipo de trgb#gaesen

una tit8nica | abor, Acrearonod un dispositivo
| 1 amar ofono déAongue no-tuvo, al parecer, un buen final, los intentos y experimentos
deestos entusiastas del sonido marcan un camino para la historia del cine sonoro y parlante,

no solo en Colombia, sino émtinoamérica
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Sobre el cronéfono, en entrevisatgEnrique Bello, colaborador del primer cine parlante
colombiano(Bello en Salcedo Sva 1981, 163, cuenta:f\A excepcion del galvanémetro,
aparato muy delicado e imposible de fabricar en el pais y algunas muy pocas piezas, todo lo

demas fue hecho en Colombia de acuerdo con las indicationes

Figura B: Grupo de trabajo del equipo denido Schroedeifomada deCrénicas de cine Colombiano.

(1981, 148

El cine nacionake desarrofl en mayor medidgor el documentalyienede unamarcada

tradicionhacia el cine documentajue puede entenderse con la aseveracion de Paranagua:

En camlo, si privilegiamos el documental, una cierta continuidad se esboza, en algunos
paises, a través del esfuerzo de los pioneros: Salvador Toscano Barragan, Enrique Rosas,
Jesus H. Abitia y los hermanos Alva (Carlos, Eduardo, Guillermo y Salvador) en México,

Federico Valle en Argentina, los hermanos Alberto y Paulino Botelho en Rio de Janeiro,
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Gilberto Rossi en Sao Paulo, Arturo Acevedo e hijos (Alvaro y Gonzalo) en Colombia

(Paranaga2003,21).

A continuacion indagarén el corpus des catadlogs delcine documental en Colombia, con
un total de 1190 elementos, el papel de los compositores, los sonidistas y lodetealas

musicoldgico.

1.3Los compositores

Acreditacion de la musica por décadas
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Grafica 1:Acreditacionde la muasica en el cine documental por décddade 1910 a 1992

El grafico de los datos tabulad@rafica 1) muestra el auge y la caida del cine mudo frente
al cine sonorpmuestra un aumento significativo en la produccién entre las décadas del 70 y

80, lagraficamuestra el nUmero geliculas que tienen algundigle crédito musical (color
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azul) frente a las peliculas que no especifican ningun dato de musica, compaositor o intérprete
(color naranja) Si bien entre la década del 80 y el 90 descentiia@uenero de obras
cinematograficas documentales, el valor ézah crédito) se mantiene y llega a establecerse
casi como lo normal, dando crédito a la musica, al compositor o al intérpreteqiiénesg,

eran estos compositores o intérpretes? ¢coémo figuraba su masica? ¢ qué papePcumplian

La musica en los documentales (1912-1992)

881

Documentales
v
5
¢

H Sonoro-sincredtos M Otros W Siente

La musica en los documentales (1912-1992)
15

14

5 5
5 == 3 3 3 3 2 2

| T T -

m Arturo Jaramillo {(Musicalizacion) m BlasEmilio Atehortua

Documentales

® German Pinzon (selkeccion musical) @ Luis Antonio Escobar

m Eduardo Vargas m Fabio Gonzalez Zuleta
B Garzon y Collazos W Los Tepus
m Francisco Zumaqué m David Feferbaum

Gréfica2: Nombres en lanUsica cinematografica 1912992

Entre las 1190 producciones cinematografic@rafica 2), 881 no fueron acreditadas a
ningln compositor o intérprete, de lo Unico que se tex@enciaes que son sonas, la

musica estd allista para ser identificada. La persona que mas acreditaciones tiene es Arturo
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Jaramillo, quien se encatymde todas las funciones de produccion técnicases
producciones y @hdelo musical apareec o mo fimusi cal i zaci - no. N o
gué se referia conesta Blas Emilio Atehortia es el compositor académico owds
apariciones acreditadase debe mencionar sus contribuciones junto al director Francisco
Norden(1929- ) en peliculas comaa ruta del libertador(1969), Se llamaia Colombia

(1970), Mutacioneg1975)o H paso de los And€4985) Por su partegGerman Pinz6{1934

i 20l0)aparece en buen n¥Ysmero de producaddi ones
compositor Luis Antonio Escobar en diferentes cintas de variados directoresActamo
colombiano(1963) de Guillermo Angul¢1928- ), Amazonas: infierno o paraig@980) de

Rémulo Delgado @arrera o el nuevo paisajd988) de Henry Laguad®tros compositores
sonFabio Gonzéalez Zuleta, Francisco Zumaqué o Jaqueline (468&i 1975) ejemplo de
musicaelectroacusticariginalen el cine local. Frente a canciones o intérpretes, aparecen en
gran medida canciones de Emilio Murif@8807 1942) Garzén y Collazogdueto que
funciond desde 1938 hasta 197J9sé Barrogl9157 2007) entre otroskrente a estos datos
surgen preguntas como ¢cual epapel del compositor en el cine nacidghgpor qué tan

pocas aparicion@s;,aides son los formatomstrumentalegjue suelen usama® ¢ dnde

grabaon dichas musicascon quiers? Hay todo un trabajo musicol6gico por hacer en este

campo.
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1.4Los sonidistay los productores de sonido

Frente al papel de los técnicos ocurre algo similar, aunque se tengan un poco mas de
datos que de los compositores o intérpretes. Del mistAlmgopodemos ver en los graficos

una mayor cantidad de créditos en los satadio técnicos de sonido.

Acreditacion del sonido por décadas

n nn n ann A nn nn
v 100 200 300 400 500 600

Documentales

mConcréditc mNo especifica

Gréfica 3: Acreditacion del sonido por décadas.

En datos precisos se muestpae desde 1915 hasta 1992 el papel del sonidista no fue

acreditado en un total de 581 producciones
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Numero de sonidistas en los documentales
(1912 -1992)
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mYesd Guerrgo W Pedro Sedanc

Gréfica 4: Los sonidistas en los documentales 194092

La figura del sonidista ElImer Carrera es posiblementgefaonamasimportante en el
aspecto sonoro en lo que a cine documental se ref@reercade 60 produccioneg&ntre

sus trabajomasrepresentativose pueden mencionar sus colaboraciones con Alberto Mejia
en filmes comdAl servicio de la infancid1963) oLa patria en los maregl965), a su vez

sus colaboraciones con Julio Luzardo en docuahesicomadColombia, tierra de contraste
(1966)e Imagen y sonid¢1970) o sus trabagxon José Maria Arzuag&oltejer 71(1971)

o Como quien estira uchicle (1971), pasando por stabajocon Luis Alfredo Sanchez o la
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colaboracién con Marta Rodriguez y Jorge SilvaPéamas, testimonio de un etnocidio
(1971), pelicula qué&rabajarémasadelante eresta tesisOtros sonidistadestacados y de
quienes valdria la pena hacer un estudésriguroso son Osmar Chavéen ocamnes
aparece como Chavedjlario Gonzalez, Eduardo Castro, Yesid Guetrendre otros.
Mencionarda labor de sonidistas como Gustavo ddda, Rafael Umaé Heriberto Garcia
Vera entre tantos otros que pasaron en la década del 80 por |¥garmri grabada en
16mm y que resulta un archivo con gran iasenusicologico El trabajo de Gloria Triana 'y
compafiase adentra en las diferentes regiones del territorio naclimge Lépez Palacio y
su grupoYaki Kandru hacen presencia en uno dedosumetalestitulado Ceremonia del
benkuna(1986), interpretando €anto delP4jaro Walay Kamu Purui; Jorge Lopez y su
grupo YakiKandrusoncentralesen lamusicalizacion de los trabajos de MaRadriguezy

Jorge Silvacomo veremos mas adelante.

Figura 17:Diferentes imagenes de la seYierupari. Tomado deSerie Yurupari: 20 afios, Gloria Triana,

tejedora de suefios con los hilos de la cienig&cheverri Angel
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La serieYurupariesun lugar propicio paradelantar investigacionesusicologicasno solo

por lo que conénenlos rollos finales sino por el material descartado, e estosse
encuentran conversaciones con diversos musicos, grabaciones descartadas, calentamientos,
entre otrasEstos archivos se encuentran en umadoso trabajo de restauracion liderado

por JuanaSuarez, Laura Alhach y Juan Sebastiarelipadagl pasado octubre de 2020, en
convenio con la distribuidora Retina Latina, se estuvieron exhibiendo por tiempo limitado
alguna de las piezas restauradaglgunos episodios se encuentran montados para su
visualizacion gratiia enla plataforma de streaming de los medios publicos colombianos

RTVCPlay.

Para finalizar sefialaré querdrode los catadlogobay ademas gliculasque pueden ser
propicias para investigaciones de caracter musicolégico como el docuniEimalks
indigenas (1962) de Vida Antonio Rozo, donde se acerca a los mitos de algunas
comunidades ¥ las misionesapuchinas. El cortometraje de sobreprdcomica prieta
(1978) de Carloserzundy sobré_os gaiteros de San Jacinto; el documebgttas de la
faena(1980) de Diego Ledn Giraldo, que sigue a la Fania All Stars por Latinoamérica. El
mediometraje de gran valor de arch&maneceren la selva1940) de Miguel Rodriguez
Fuente quamuestra coros claretianasterpretandaalabanzas en plena selva éalkcifico
colombianoo, por nombrar uno mas, el documental a color de Dina Mosdesp@rando el
milagro(1973) en el que se muestran imagenes de la actividad rockera en contraposicion c

los cultos cristianoprotestantes en la Bogota de entonces
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1.5El cine deficcion

El cine de ficcioren la historia del cine colombiano se ha ido desarrollando en una escena
masestablecidy mascaracterizdaa pesar de tener menor cantidad de produccipoe$o
queatribuye los créditos con més claridad. En esta parte del trabagiba otro cadlogo
publicado también por la FPFC en la queegistran173largometrajesie ficcidon(2006)

De estossolo 24no registran créditos en la masica

Las canciones de Arnulfo Bricelo aparecen una buena cantidad de Weteslos
compositores que componemisicapara la obra cinematogréfica destatas figuras de
Armando Velasquez en filmeomo Funeral siniestro(1977), Area malditg1980) y27
horas con la muertél981) deJairo PinillaTéllez directorcentral del cine deerrory cine
serie Ben Colombia Enlos nombresle compositores de musica académica nuevamente
apareceBlas Emilio Atehortiagen Aura o las violetag1974) de Gustavo Nieto Roa o
Milagro en Romg1988) de Lisandro Duque Naranjo. De igual forma Luis Antonio Escobar
compone par&l milagro de sal 1958)de Luis Moya Sarmiento Cain(1983) de Gustavo
Nieto Roa.Sontambién natrias las presencias de Albert lye¥rancisco Zumaquéntre

otros
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Musica en largometrajesde ficcion
(1912-1992)

g
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m Arnulfo Bricefio m Armando Veldgsquez  m BlesEmilio Atehortua
B Luis Antonio Escobar W Albert Levy MW Algjandre Blanco Uribe
m Antonio del Villar m German Arrieta m Francisco Zumaqué

Gréfica 5: La musica en los largometrajes de fic€i®@12i 1992

Por otra parteentrelos sonidistasen uncatdlogomuchomascorto, hay un total de 55

peliculas donde no se le acredita el sonido a nadie.

Sonidistas en largometrajesde ficcion
(1912-1992)
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Her berto Garcia m Gregorio Valtierra m Eduarde Castro
W GustavodelaHoz M Guillermo Schroeder B Jaro Pinilla Téllez

m Eimer Carrera m Manuel Navia m Carlos Schroeder

Gréfica 5: Los sonidistas en los largometrajes de ficcion 19092
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Cabe destacar la figura de Osmar CladrepeliculascomoAmor Ciego(1980) de Gustavo

Nieto Roa,La abuela(1981) de Leopoldo Pinz6Rasos en la niebl§1978 de José Maria
Arzuaga, d_a boda del acordeonistd986)d e Lui s Fernando fA®achoo B
nombreHeriberto Garcia etargometrajes de ficcibbomoKapax del Amazongd982)de

Miguel Angel Rincon junto a Ao Sambrell EI Escarabajo(1983) de Lisandro Duque
Naranjo oCéndores no entierran todos los di@d984) de Francisco Nordehos nombres

de Gustavo de la Hoz, Manuel Navia, Carlos Schroeder y Guillermmoegigr, entre muchos

MAas que merecen un espacio en las historiografias no solo del cine sino de laEsusica.
también de interésl disco de 200&| cine de Colombia en musica&ndondese encuentran
fragmentos de 13 peliculas y destacan la musica de Luis Antonio Escobar, Blas Emilio
Atehortta, David Feferbaum, Fabio Gonzélez Zuleta, entre GA@ME, 2004) La pista
namero 33, se trata del motivo principal de la banda sonorardehhetrajeAmor, mujeres

y flores(198471 1989) de MartaRodriguezy Jorge Silva, composicion de Ivan Benavides,

uno de los temasanalizammasadelante.
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1.6 Un caso fuera del catalogoficialo. Sutatenza un mensaje de feizca 1956)

LapeliculaSutatenza un mensaje de pezuncortometraje sin fecha que se cree aasica
a 561 59, segun conversaciones con el historiador Juan Pablo Angarita Bernal, autor de la
tesis de maestrilaa musica en el programa educativo de Accion Popular Calttiradio
Sutatenza y sus usuarios (1955970 (2016) Este cortometrajeuenta la historia de una
emisora comunitaria que existié en Sutatenza en el departameBtyaea entre 195%
1970 mostrandolas costumbres locales, la historia del esfuerdopddre Salcedo para
Al l evar | a cul t sistaanasade fermacionhgaegsa usareancen el teroiterio
incluyendo el funcionamiento de la emisor&l cortometraje esatribuido a Enrico
Fulchignoni (19131988), y erel que se acredita como indi@asiguiente imagerFgura

18) a las siguientes personas en el personal:

Fdografia
FERRUCCIO MUSITELLI

Misica
PHILIPPE ARTHUIS

GROUPE DE RECHERCHES DE MUSIQUE CONCRETE
RTF

Comentonio

GABRIEL ANZOLA-GOMEZ

Figura 18: Fotograma de créditos Sutatenza un mensaje de Paz
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El nombre de Philippe Arthuis (1928 2010), compositor pionero en el grupo de
investigaciones de musica concretatqua Pierre Schaeffer y Pierre Henry, ubica al cine
como una de las primeras y principales puertas a la musica electronicardnegite local.

Sdore esta pelicula y su componente sonoro se podria teorizar pensando en la madsica como
un elemento externo, que acompafa las imagenes y nombrar los diferentes tipos de musica
gue existen dentro del corto documentahtalogarlo entre masica diegética ydiegética.

La musica diegética es la musica del ambiente que viene del alguna fuente dentro del mundo
narrativo (dentro de la pelicula) y que bien puede ser o no escuchada o percibida por los
protagonistas de los filmesa musica no diegética es la masique es externa al mundo de

la pelicula (fuera de la pelicula), por lo general es una musica creada peliaula Esbs
conceptogpueden resultattualistasal mostrar la musica como un elemento extra que existe
simplementgrara acompafar las imagen€sion afirmabal993 59 :Pueie decirse asi

gue la forma clasica del cine se define como «un lugar de imagenes y de sonidos», siendo el
sonido«lo que busca su lugad. Otra afirmacion de caractdualistapero que podria servir

para esta pelicula es siguiente:

Toda musica que interviene en una pelicula (pero mas facilmente las muasicas de foso) es
susceptible de funcionar en ella como una plataforma esgajmoral; esto quiere decir que

la posicion particular de la musica es la de no estar sufgareras de tiempo y de espacio,
contrariamente a los demas elementos visuales y sonoros, que deben situarse en relacion con
|l a realidad dieg®tica y con una noci - -n de
fuera de espacio, la masica comurtoa todos los tiempos y todos los espacios de la pelicula,

pero los deja existir separada y distintamenteqith®93,69).
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En esa tesisintentaréhacer diferentes analisis partiendo del métoaipuesto por Emilio
Audissino(2017) Esta peliculae usa comgemplopara ir introduciendo términos que mas
adelante seran usados sin mayor explicacion. El método de Audissino intenta ser un método
no divisionistd (a diferencia de las posturas clasicagderng, Chion, GorbmanDe Arccs

entre otros) en donddodaslas disciplinas y oficios (dispositivos) cumplen funciones en
diferentes niveles alrededor del sistema formal, en este caso la p&gtaltipo de analisis

no divisionistaanalizasecuencidescenay encuentra relacione®nlos otrosdispositivos,
centrando interés en la musiciando asiinterrelaciones que pueden tener distintos
significados en los niveles estilisticos, narrativos o tematialsre este corto documental

destacaréipos secuencias para trataridgodudr el analisis al estilo Audissino.

Las secuenias donde se muestran las costumbres de los pueblos Sutatenza y Guateque
vienen acompafadas por diferentanciones del repertorio deM@sica populacolombiana

y latinoamericanacancionesmuy nueva en la época de produccion de esta peliddla
contrabandistade Luis E. Lis (1907) y Cantalicio Rojas (1896 1974 (Sonoluxi 2041)

o El single (Fuentes K871) de 1953 ddConjuntotipico Vallenato, l&Cumbia Sampuesana
tienen una justificaciooompasitiva y realista que hace una funcion perceptivo espacial,

gue actua en el nivel tematico referengabue ubica o quiere familiarizar al espectador con

los sonidos de la musica que posiblemente hedssotidiana ademas, del contexto historico

y tiempo en el que se filmé este corto documental

Este documental esde origen fangés y aqui surge la oportunidad para destacar dos

secuencias del filme dde aparece la musica electronica del compositor Phillipe Arthuis,

" En el texto original el autor Emilio Audissino utiliza el térmiseparatist/non separatissto lo cambiaré
de ahora en adelante pdivisionista/no divisionista
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fragmentos sonoros que sincronizan imagenes de equipos tecnolégiésta masica tiene

una justificacion artistica y cumple una funcién microemocional que actia en el nivel
narrativo para representasobre explicael papel de la tecnologia tanto en la imagen como

en lo que se percilen la escucha.

Por ultimo la secuencia de la banda (Figura 19), donde nos encontramos con un sonido
interpretado por los mismsdugarefiosque tiene una justificacion artisticdentro de la
pelicula que actua en el nivel narrativo implicito.esgirmusica europea, precisamente

Humoresque®p. 101 del compositor bohemio Antonin Dvorak (184B04)

Figura 19: Banda de jovenes en Sutatenza. Circa 1956

La ultima secuencia del filméne doble interés musicologicen primerdugarla descripcion
de quien explicabmoera la musica clasica en vivo en el pas@adna luego dejar roda
primer movimientoA tempo ordinario e staccatdel Concierto par Organo Op. 4, No 2 en

Sib mayorHWV 290 de Georg Friederich Handel (1688.759) hasta finalizar la ciat
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donde destaca la sincronia de las melodias ascendeigies 20)con la mirada enfocada

al cielo, hacia las antengda cupula con su correspondiente cruz; la secuencia teromna c

un corto plano que apunta hacia las montafas y el cielo de la region en sincronia con los dos
altimos compasesEn esta secuencia también podemos observar las instalaciones de la
emisora (figura 2) y se podriadentificarcon certeza los modelos de ¢sdos instrumentos

tecnolégicos

Handel
Concerto in Bb Major
Op. 4, No. 2
oA tempo ordinario, e staccato
V(i)oliuo 1 o — £ > » . £ . .-br .
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Figura 20: Partiturd tempo ordinario e staccatdel Concierto para Organo Op. 4, No 2 en Sib mayor HWV
290 de Georg Friederich Handekipzig: Deutsche Handelgesellschaft, 1868. Plate H.WT@&ada de

Imslp.
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Figura 2. Instalaciones y equipoRadio Sutaterez
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INTERMEDIO: ElI Film/Music Analysisde Emilio Audissino

El Film/Music Analysigle Emilio Audissing2017) es urlibro de analisigle musica
y sonido cinematograficque surge de la union de tres teorias que se interconectan y que
buscamasque ser una herramienta para interpretar significados, una que sirva para analizar
las motivacionesy las funcioneswut®a o variaggenciaformales,de una o muchas peliculas

(agencia formalobra u obas de arte).

Las tres teoriagueel autor pone a dialogar son el Neoformalismo, basado en las teorias de
andlisis cinematograficaobre todo el libro Film Art: An Introdutionpublicadapor los

David Bordwell y Kristin Thomson en 197ue incita al espectador o atvestigadora
reconsruir los pasos creativos que llevan al resultado de la obra de arte. En segundo lugar,
mezcla la teoria deeonard B.Meyer y un concepto queedenomina psiconusicologia,
esbozados sobre todo en el lidEmotion and meaning in musde 1956 en donde da
prevalencia a las emociones del oyente y a los significados que esto puedantado
prestada la cita que hace el propio Audissino, solo para poner como ejemplo los pensamientos

de Meyer

El significado y las connotaciones especificas de la muisa@a el resultado de
estratificaciones culturales. Y ademas de la respuesta emocional inducida por la confirmacion
o frustracion de nuestras anticipaciones y expectativas, también se pueden evocar

emociones/estados de animo especificos dentro de una @dpgeifica porque la musica
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reproduce los estados de &nimo y los gestos de ciertas situaciones emqditayees958

266).

Y une estas dos teorigsudissino2017, 99 icienda Taifto Meyer como el neoformalismo
ven la busqueda de la unidad,iéegridad y la estabilidad como el objetivo principal en

cualquier experiencia perceptiva, tanto en el mundo real como etiéb @stético 0

La tercera teoria quemilio Audissinoabarca es de la psicologia Gestalte indica que el
cerebro humanbusca patroneg encuentra algun tipo de sentido que pueden ser narrativo,
relacional o de cualquier tipta psicologia Gestalse basa eseis principiossimilitud,
continuacion, cierre, proximidad, figura/fondo, y einia y orden (también llamado
pragnanz)y que esta psicologia sostiene que el individuo otorga orden a los objetos que

percibe. Audissino afirma:

La Gestalt puede proporcionar una teoria general para la experiencia de ver peliculas: los
sereshumanos estan naturalmente inclinados a buscar configuraciones estables y completas
(Gestalty, con la 'Ley de Pragnanz' que regula tal estabilizacion y las Gestalts de los objetos
externos desencadenan Gestalts internas en nuestra mente (a travésdel "o s mo " ) . (é)
El concepto de "isomorfismo" y la bausqueda de la calidad Gestalt son, en mi opinién, una

buena solucién para hablar de la musica en el cine desde una perspedivigiomista

interesada en la musica como parte del conjunto audiovigual. s i una expresi -n
es isomoérfica con una experiencia emocional, entonces la expresion artistica también debe

ser isomoérfica con el proceso mental que produce esa experiencia emdgcioihlhecho

de que diferentes medios sean capaces de oaafiga misma Gestalt, 0 posean las mismas
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cualidades Gestalt, es de gran importancia para el estudio de cémo la musica se combina con

lo visual(Audissino2017,106, 1@, 108)

Esta teoria plantea que cuando la situacion probleméatica se estabilizajlaese ordena,

se encuentra una solucién. Se debe observar desde todos los angulos pepforeioess

los puntos posibles desde donde se individualiza la relacion pertinente que puede brindar una
solucién.Un ejempilo ilustrativo es el quefiere el autor(Audissino,2017 100: AiUna

melodia es una estructura relacional de distribucion ritmica y diferencia de frecuencia; lo que
percibimos como caracteristico de una melodia particular es su estructura, no los elementos

individuale® .

Cuandomezclamos eNeoformalismo con la Gestalt, para dar cuenta de la interaccién
reciproca de los dispositivos dentro del sistema filmico, podemos decir que las
configuraciones de los dispositivos individuales (microconfiguraciones) se combinan en toda
la corfiguracion audiovisual de la escena/secuencia (macroconfigurdgiddissino2017,

111).

La musica es una parte interna e interdependiente del sistema formal, ds ldgoélicula

no se puede analizar ni interpretar como algo externesjiden competenciaon dicho
sistema; su objetivo es cubrir toda la posibilidadc#taciones caracteristicas y funcionales
(inducidas por las motivaciones y las funciorps® la masica pueda realiz&stono solo
sucedeen las situaciones obviamo cuado emerge en un primerisimtano sonory en
donde es evidenta acotaciomue impulsa aariadadecturas también esmportante tratar

los momentos en los que la musal sonidopareca inoficiosos o desapercibiok La
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musica cinematografigalantea situaciones que no son aplicables a otras formas musicales

con tradicionesnasantiguasy otrascaracteristicasarrativas

Las éperas cuentan historias y su musica se puede analizar en términos de narracion; lo mismo
puede decirse de la musica de haltess poemas sinfonicos, la musica incidental para el teatro
y cualquier otro tipo de composicién aplicada. Una pelicula no es solo una historia que se

cuenta y se escenifi¢audissino 201721).

El autor delFilm/Music Analysisno desechaodas las teoriadivisionistasy encuentra
caracteristicaso divisionistasen ellas como por ejemplo en el concepto dieceesis de
Chion(Audissino 2017, 49¥iLa dncresis transmite acertadamente la idedivigionistade

que el sonido y la imagese fusionan en una sola entidad a través de su sincronipacion.

Asi, el enfoque Neoformalista tiene como caracteristica principal, la idea sistema
formal (obra de arte) construido por dispositivos interconectddinde e fundamental el
papel actio del espectador o dielvestigador La musica es uno de esos dispositivos. Sobre

la idea de este sistema formal, Audissino afirma:

El propdsito del arte es hacernos ver el mundo que nos rodea con otros 0jos, encontrando
aspectos del mismo que, en laséticas modalidades de percepcion de la vida cotidiana, es

probable que pasemos por alto ygmass por altqd Audissino2017,71).

Para que se pueda hablar de sistesmaflebeentender que este es la consecuencia de la

interaccion de distintoslementogdispositivos)y se refieren a la musica, la actuacion, la
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edicion, la puesta en escena, la iluminacién, entre otros. Estos dispositivos pueden verse
organizados en tres nivelesvel estilistico, nivel narrativo y nivel tematico.

Nivel estilistico: consiste en observar como se aplican las técnicas cinematograficas para
crear una pelicula. Los dispositivos estilisticos se dividen en cuatro categorias técnicas:

(1) puesta en escena (la apariencia, ubicacion, bloqueo, movimientos de los alemento
profilmicos en el set, como actores, utileria, decoracién y mobiliario del escenario, vestuario,
magquillaje y peinados, iluminacion, etc(®) cinematografia (trabajo de camara, tipo de
lentes, tipo de material de pelicula, tipo de encuadre, camaaiclenara rapida, enfoque y
profundidad de campo, etc(B) edicion (el proceso de poner una toma en relacion con las
demas en términos gréficos, ritmicos, espaciales y temporales, utilizando cortes
transversales, edicion de continuidad/cortes de salsoludion/fundido, secuencias de
montaje, inserciones no diegéticas, et@l) sonido (dialogo, efectos de sonido y musica
elaborados mediante edicion de sonido, filtrado, mezcla, superposiciéon, control de volumen,
fundidos y disolucionegntre otrag (Audissino 2017, 78)

Para tratar de entender, re@waréeste niveton elejemplo tratado anteriormentutatenza

un mensaje de pakl nivel estilistico puede estar marcado en primera instancia por una
puesta en escena, que corresponde al cine docunpuemtde se intenta mostrar la realidad y
donde ésta se refiere al material conseguido por los realizadores. La edicion esta supeditada
al material recolectado y sus técnicas tienden a la sobriedad ya que es casi un documento
pedagogico. El sonido, se vearnado por la superposicion, efectos de sonido que incitan a

la repeticion de las acciones, uddgo en voz en off que explica todo y una mezcla entre

sonidos de camppmusica no original trabajada en postproduccion.

57



El nivel narrativo como saombre lo indica, se refiere a lo que la historia quiere contar, no
importa el cdmo. Se refiere a todos los elementos narrativasng estos se vuelven
accesibles, ordenados o desordenados o las relaciones que estos elementos puéttan tener.
el ejemplo @ Sutatenza un mensaje paz, se encuentra una narrativa lineal, que va desde

la presentacion de la idea (propositacdastruirla emisora) hasta la realizacion y la muestra

de resultados de la misma (secuencias en la radio y la socializacion con edeatnu

Por ultimq el nivel temético se refiere a los significados que existen dentro del sistema
formal. Estos segunAudissing se dividen encuatra referencial,explicito, implicito y

sintomatico.

En el nivel tematico referencial, se encuentran dolbs elementos que puedan dar al
espectador o al investigagaomo su nombre lo indica, alguna referencia o elemento que se
pueda asociar a un contexto, real o ficticio, y ayude a situar en algun tiempo o tejido. En
Sutatenza un mensaje de pat dispogtivo de la musica puede entregar un significado
referencial al entender que todo el repertorio que se presenta como musica no diegética es
cercano a la fecha, en la que se supone, fue filmado el docluin@@araones comaLa

cumbia Cienagera por entrar mas en el documenlal¢cancion de la secuencia de créditos,

Ensuefipescritapor Pacho Benavides (Sonolux..P 107) hacia la década del 50.

El significado explicito, Audissino lexplicaasi:

El significado explicito puede identificars®mn la seméantica de la fabula tal como la
reconstruye el espectador: es la respuesta que uno puede dar a la figBengaré trata la
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pelicula®. Captar el significado explicito significa captar los sentimientos, las motivaciones
y las motivaciones deols personajegjeseos, la cadena de causa/efecto que conecta los

eventos, el orden temporal correcto y sus significados ob&iaissino2017,80).

En el ejemplo tratado, el significado explicito lo brinda el titulo, que puede darlasdas
herramientapara que este significado quede explicitoSatatenza un mensaje de paa
se encontrara el espectador con una diario de guerra o un documentainsetirecidio.

Sigueel autordiciendo:

El significado implicito se puede identificar como el "merisdge"leccion” que el cineasta
quiere ensefiarnos, la ideologia o conjunto de valores que la pelicula apoya conscientemente

(Audissino2017,80).

Entre los significados implicitos queutatenza un mensaje de pgzere presentarel
cineasta o los productores se empefan en resaltar valores como el trabajo en comunidad, la

educacion ya importancia de la tecnologia como mecanismo pedagdgico y de resistencia.

Sobre el significado sintomético, Audissino expresa:

el significado sitomético es como el inconsciente de la pelicula, el producto ideoldgico de
su tiempo, la posicion sociopolitica real del cineasta y / o la industria cinematografica, a pesar
de la que aparentemente se presenta como el significado implicito de la peliouémie

incluso los pensamientos y deseos inconscientes del cifeasfAudissino2017,80).
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En Sutatenza un mensaje de pat,significado sintomatico se encuentra en la moral
judeocristiana y un completo valor euro centrista que se muestra clarameshteontraste
del dispositivo musical, donde emergen los grandes compositores como Bactiejpara

las secuenciaseroicadinales. A continuacion se mostrara un pequefio cua@rafica 9

gue pueda ayudar a diferenciar todos los conceptos dua ®xpuesto anteriormente:

Obra de Arte/Sistema Formal

Pelicula
Dispositivos
Nivel estilistico ‘ Nivel Narrativo ‘ | Nivel/significado tematico
- Puesta en escena - Referencial
- Cinematografia - Explicito
- Edicion - Implicito
- Sonido - Sintomatico

Gréfica 6 Cuadro Niveles de los dispositivesgun Audissino (2017)

Audissino también propone que comalquier tipo de sistema formal/obra de arte es hecha
de manera racional, organizada e intencionada, tododsslossitivos tienelo queél llama,

una motivacion para estar alli. La motivacion gsistificacionque sugiere la labor para la
presencia del dispositivo: la musica y el sonido. Audissino propoice motivaciones o
justificaciones: compositiva, realista, transtextuattistica y econdémica.Cuando un
dispositivo esta en la pelicula porque es esepaia construir el sistema causal, temporal o
espacial de la narrativéa en resumen, cuando hace que la narrawancé eso se llama

motivacion compositiva. Cuando un dispositivo esta en la pelicula porque su presencia es
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plausible de acuerdo con nuestrkgeriencia de como son las cosas en el mundo real, eso se
llama motivacion realista. Cuando un dispositivo esta en la pelicula porque seceseera
requiere su presencia de acuerdo con las convenciones de un género dado, eso se llama
motivacion transtexial. En el lado opuesto del espectro de la motivacion realista, cuando un
dispositivo no tiene otra motivacion que la inclusién de algun efecto puramente estético o
idiosincrasico por parte del cineasta, eso se llama motivacion artistica.

En el ejemplo dé&utatenza un mensaje de psg,puede entender la narraciéon voz en off,
completamente explicativa como una motivacion compositiva. Para referirse a la
cotidianidad de un pais latinoamericano, se entremezclan imagenes en movimiento con el
repertorio report@do en las paginas anteriores, haciendo del resultado de esta mezcla de
dispositivos que se da por una motivacion realista, generando en la mente del espectador un
ambiente coordinado con las imagenes y los temas musicale®tivacion artistica, se ve
retratada en la utilizacién de la musica concreta de Phillipe Arthuis en las secuencias que
significan movimiento y tecnologia dentro de toda la macroconfiguracién del cortometraje

documental.

Dado que la pelicula es una obra de arte elaborada de fdemaigmada y racional, cada
di spositivo tiene una motivaci- -n para estar

el trabajo para la presencia de urpditivo dado (Audissino2017,84).

La motivacién econdémicdepende de una intencidmecomo su nombre lo indicasde
caracter econdémico, en esta, suele ocurrir que se involucran elsmerts dispositivos

que cumplan con unastificacionque se impone para venderse en los medios. Esta es una
practicamascomun en las peliculas de ficciban mercados muchméas amplics o en

61



precisos momentos de efusividad de una moda o un repertorio misice¢ evidencian
motivaciones econodmicas en los documentales a ttdtaejemplo dentro del contexto
latinoamericanose puede remitir a las cancionggexicanas en el cinque luego eran
vendidos como éxitos, en caso contrariganciones que ya siendo reconocidas se incluyen
en proyectos audiovisuales con el fin de llamar la atencion de los espectadores o
consumidoresComo afirma Manuel Bernal en su tesis de maestria en el capitulo sobre la

rumba caribefia y su procesottinsnacionalizacion:

Ya en 1931 y apoyados en la industria cinematografica, se difundieron internacionalmente
éxitos de la rumba comercial tales coElomanisero de Moisés Simons (188B%5), y

Mama Inés y Siboney de Ernesto Lecuona (1B9G3). El baile de la rumba comercial y

de exhibicion se internacionaliz6 a partir de 1932, cuando se hicieron demostraciones en la

Feria Mundial de Chicag@ernal D18, 18)

A su vezFilm/music Analysipropone tresipos defunciones(que se ven motivadas, y a su
vez, ubicadas dentro de los diversos dispositivos del sistema fdumalpn grcepiva, que
se divide en percepcion espacial y tempduatcion emocional a la vez subdividida en
microemaion y macroemocion; funcion ognitiva dividida en denotativas y connotativas.

Sobe las funciones Audissirexplica:

El método neoformalista que propongo no prescribe una serie de etapas analiticas, sino que
sugiere dénde y como mirar; el analisis comienza teniendo en cuenta qoédarmiede
reaimzr | a m¥si ca e laadivadad dg espectadorlingatucra tie€niveles:

perceptivo (vemos y escuchamos cosas en las peliculas); emotivo (respondemos
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afectivamente a lo que experimentamos); cognitivo (comprendemos e isteq@sdd que

experimentamog)Audissino2017,87).

Funciones Motivaciones

Percepcion Emocion Cognicién - Compositiva

- Realista
- Transtextual
- - - - Artistica
- Espacial - Macroemocional - Denotativa P
. X . - Economica
- Temporal - Microemocional - Connotativa

Grafica 7 Cuadrofunciones ymotivacionessegun Audissino (2017)

La funcion perceptivo espacial y temporal, puede entenderse cuando ayuda al investigador o
al espectador a ubicar el contexto (real o ficticio) a partir de un isoforméemo en
Sutatenza un mensaje de paz las secuencias en las que la musica dejarde sliegética

para convertirse en diegética, especificamente cuando la masica se empieza a oir en pequefias
radios o hasta cuando parecieran salidas de las grandes torres en las escenas finales. Aqui
este cambiguiala atencién a las acciones y detalles de las secuencias nombradas por lo que

cumple una funciéperceptiveespacial como sdograapreciaren la figura acontinuacion:
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Figura22: Secuencigfuncion perceptiva@spacialen Sutatenza mensaje de paz.

Cuando se habla dencion emotiva, se refiere a cuando los elementos de los diferentes
dispositivos van creando lo que podria denominarse un sistema de emociones. En nuestro
ejemplo, en lamismasecuencia finalcuandoel primer movimientoA tempo ordinao e

staccatodel Conciery para Organo Op. 4, No 2 en Sitayor HWV 290 de Georg Friederich

Handel (1685 1759) hasta finalizar la cinta cumple una funcién macroemocional con esta

pieza exaltadora y titanica que ayuda a macroconfigurar la sensacibn depr op - si t o

cumpli doo

Para finalizarla funcién cognitiva puede dividirse en dos, funcion cognitiva denotativa y
funcién cognitiva connotativa. Como sus nombres lo indican, la funcion cognitiva denotativa

es la que muestran este caso el dispositimausical, como un dispositivo que informa de
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manera objetiva sin dar muchos supuestos de interpretacion, es decir, el mensaje es directo.
En contraposicion la funcion cognitiva connotativa, encuentra su uso en los casos donde se
lanza un mensaje subjetivo el investigador o el espectador deben interpretar, donde se

| anzan algo como fApistaso sobre un mensaje
nuestro ejemploSutatenza un mensaje de pae, pedeinterpretar como una funcion
cognitiva denotativala voz en off que cuenta los procesos para la construccion de dicha
emisora. La funcidn cognitiva denotativa se apiiGgspara narraciones de tipo cientifico,
periodistico, entre otros. Lfancidn cognitivaconnotativa es literrelacionentre las dos
diferentes musicas que exaltan el valor de la misaceaacadémica europea, frente a la
musica popular latinoamericalfgue fue usada para contextualizar en un espacio realista)
como un logro de la sociedad que se edta&candoEl objetivo cumplidanasimportante de

Radio Sutatenza se basaba en la formacion con ayuda de escuelas radiofénicas algo que, aun
en el presente, sigue siendo un hito y un modelo educ&sta.funcion cognitiva denotasiv

implica multiples simbologia® interpretaciones, que @den variar dependiendo del

espectador o investigadoPara concluir, Audissino resume:

Si la musica se trata como un dispositivo cinematografico, la clavélaéimusic Analysis
es centrarse en cuales $as motivaciones y funciones de unaza musial en particular en
un momento particular de la pelicula, y cémo estas funciones y motivaciones influyen en uno
0 mas de los tres nivelés estilistico, narrativo, tematicd dentro del sistema formal

generaAudissino2017,125).

Film/music Analysisle Emilio Audissino, estdasadaen peliculas de ficcion, por lo que la

teorizacion aunque similar puede variar en diferentes aspectos que coinciden con los propios
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estilos de cada forma cinematografica; eso no significa que no se obtengan resultados o
razonamientos que ayuden a dilucidar diferentes funciane®tivaciones en los diferentes
dispositivos. Urge una teorizacion mas profunda sobre el dispositivo musical y sonoro en el
cine documental. Sobrémo las caracteristicas de una forav@ematografica puede nutrir

a la otra, Rogers cuenta

Sin embargo, aunque pertenece a una "impresion de autenticidad”, el documental trata, para
muchos, de persuasion. Y la emocion, los referentes histéricos y la persuasion ritmica de la
musicahacen del uso del sonido creativo un dispositivo extraordinariamente atractivo para

muchos cineassade no ficcior{Rogers 20153).
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CAPITULO 2: MARTA RODRIGUEZ Y JORGE SILVA (1964 i 1971)

ETAPA 1: Cine testimonial, lo sonoro y lo no acreditado

Este trabajse centra en la musica de los documentales de Marta Rodriguez y Jorge
Silva, reconocidos documentalistas colombianos qum&apso de 24 afigbasta la muerte
de JorgeSilva), filmaron sietedocumentalesMarta Rodriguez contindia cdéa produccion
audiovisual Los siete documentales se agruparon analiticamente en tres grupos quetapas
se diferencian desde lo sonoen una primera etapa donde la masica no es original, una
segunda etapa donde utilizapiezasdel repertorio indigena en grabacionegjioales
musicaque intentd ser bastante comprometida y coherente con el materia) yisum
tercera etapa donde se le da la voz a compositores jpesnesmposiciones originalgse
intentan hacer innovaciones en el discurso narratigs.tres etapgatienen caracteristicas
comunes
Estos directores, creadores de la Fundacion Cine Documental, crearon piezas que se
denominarianfi dcumentales antropolégicos socialegen donde casi siempre bajo el
formato 16mm y a blanco y negro, pretenden denunciar diferprabematicas sociales
como la inequidad, el despojo de tierras, las masacres, el sistema econémico precario, el
envenenamiento en los trabajadores, entre .ottbsrcales (1966 i 1971), el primer
largometraje documental a tratse, ha ido consolidando como un clasico y referente del cine
latinoamericanoEn este capitulo y los siguientésblarésobre todo dedlispositivo sonoro

y su relacion con el sistemarmoal. Las sinopsisde todos los documentalgaieden
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encontrarse facilmente en la pagina de la direeom@aso que sea necesario indagar un poco
mas o en diferentes documentos de circulacion gratuita como el catalogo utilizado para la

base de datos del primer capitdilo.

El trabajo de estos realizadores puede sintetizarse como una gran cronica sobre el exterminio
de las comunidades, especialmentiéganas y campesinas, acosadas por todas las formas de
violencia de la historia latinoamericana de los Ultimos cinco siglos. Violencia historica,
econdmica politica y cultural, denunciada por quienes, en Colombia, antes de la obra de Marta
Rodriguez y Jorg Silva no tenian «voz» ni dignidad, ni existian para el Estado ni para los

medios de comunicaciéfuz Carvajal en Paragua2@03,206).

En cada capitulalaréuna breventroducciénal documentaperono se profundizara, en la
mayoria de las veces, asltramas o explicaciones que compe@tdsa las investigaciones
cinematograficas o antropoldgicdsste documento seentrarden el fenbmeno sononp
usandola herramienta analiticaresentada efilm/Music Analysisde Emilio Audissino.

Existen libros, como complementopueden servir a una visibmas critica de los
documentales y asi, a su vez, entender los mensajes que se intentan transmitir con el montaje,
con lamezcla entre musica y soni(®erquist, 1988; Bushnell, 1996).

EnfiLa primera etag trabajaréChircalesy Planas, testimonio de un etnocidgue abaraa

desde 1964 hasta 1971, fecha de estreno de la Ufimfiaa segunda etapane centrar&n

tres documentalesCampesinoslLa voz de los sobrevivientgs Nuestra voz de tierra,

memoriay futurg dejando los dos restantes pdia terceraetap® d oamalizarélos

8 https://martarodriguez.com.co/inicio
9 Documentales colombianos en cine, 19%9@2.s.f. (circa. 2010). Bogota: Fundacion Patrimonio Filmico
Colombiano
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documentaleNacer de nuevg Amor, mujeres y flore€n estas peliculas documentales
seleccionar@lementos como la muasioa original, los discursos politicos, lesstimonios,

la radionovela, un uso constante de los efectos de sonido (SFX) y del recurso del narrador,
elementos del dispositivo musical y sonorog gerviran parabordar los roles y funciones

de la musica en los documentales.

Un aspecto fundamentatesolver antes de entrar de lleno con los documentales son algunos
aspectos técnicos. En entrevista con Felipe Colmenares, director y producteurtialzEion

Cine Documental, expresa que los documentsdsccionadogpara el presente trabajo
tuvieron k caracteristica comun de haber sido grabadn las grabadoras Nagra que poseian
los directores en las épocas de las filmacithesdemasen muchas mencionete los
micréfons Sennheisety Berhinger que poseiaJorge Silva probablementesl modelo
SennheserMD 421.Por su parte el montaje del sonido fue realizado siempre en la moviola

personal de la pareja de directores.

10 Colmenares, F. comunicacion personal, noviembre de 2020
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Figura 5: JorgeSilvacon micr6fono y en laoviola

1 https://www.nagraaudio.com/product/nagra-iii/
12 hitps://www.nagraaudio.com/product/nagra-iv-s/
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1.1Chircales(196571 1971)

Chircales
Ao 1966 - 1971
Duracion 41:007
B/N o Color B/N
Director Marta Rodriguez y Jorge Silva
Musica Sonoro-5in créditos
Sonido Pierre Jacopin y Marta Rodriguez
Produccion Marta Rodriguez y Jorge Silva

Tabla 1: Ficha técnic@hircales

A partir de estos capitulofmtentaréencontrar distintos dispositivos musicaltes
sonoros sus motivacionessus funcioney sus interacciones en diferentes secuencias o
escenas de los diferentes documentales de los realizadores colonidanesesariamente
analizarélas peliculas enterags tampoco seran los momentoss representativos de la
musica principalos mas analizadppues el dispositivo sonoro es variado y depende de todo
el sistema formal para el presente analisis que se hazandii la herramientalm/Music
Analysisde Emilio Audissino.Tambiénindagaréen el uso de dicha herramienta en sistemas

formales interconectados, como la obra de estos dos directores.
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El primer documental a trabajar €hkircales documental que de manera directa denuncia el
tipo de eyplotacion vivida por una familia dehircaleros (trabajadores artesanales del
ladrillo) partiendo desde los testimonim@ma una macroconfiguraciéon que describe de
manera lineal el proceso del ladrillo: recoleccién de material, moldeadwaday sacada

del ladrillo. Existen dos grandes secuencias que tienen intarés laprimera comuniomue

se presenta entre la horneada y la sacada del lagnilta secuencia dedicada a la muerte
que cierra el document&obre este documental se ha esaitaumerosas ocasiones tanto
en investigaciones cinematograficas, sociologehsstoriograficas entre otras. Acerca de
como se desarrolla la cintéCruz Carvajal en Paraguana 20@89) fBasicamente, la
exposicion deChircales se desarrolla mediante sonido en off, planos observadores,

contraposicion audimagen y reconstruccion de situaciones simbdicas

Este desarrollo se constata en la tabla que queda en los @rgasesAnexo 1En un primer
acercamiento a este tema lm@scarony aplicarondiferentesmetodologiasdivisionistas

(como se evidenciaran el anexanencionado)jue, aunque resulten en contra de todo
propédsitq si de basarse en la herramienta de Audissino se trata, fueron de gran utilidad a la
hora de visualizalos documentales desde diferentes postugas,en algunosparecen
resultamrmas obvias para los estudios musicoldgicos al concentrarse de lleno en el fendmeno
sonoro El cine de Marta Rodriguez y Jorge Silva apela al testimonio para darleszjue

nola han tenido en la historia de Colombia. Este cine se puede considerar un cine testimonial.

El dispositivosonoro con el que abre la pelic(0®:40) es un procesamiento de sonido que
acompafa una frase de Karl Marx, seguithodiscurso politicoaunque durante toda la

peliculael discurso como elementparezca poca@omo material sonora@uenta con una
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tradicion en ColombidJno de los primeros experimentos de cine sonoros fue la alocucion
del presidente Eduardo Santos, grabado en el estudms dscevedo en 193y quese
considera, posiblementeino de los primeros experimentos donde se puede hablar de
sincronia entre imagen y sontdoOtro elemento importa@que demuestra una tradicion de
escucha de discursos politicos es la colec@aundilos y muchedumbresurgida del
programa de Todelaraliosa coleccion que empezé a emitirsedde$960 y donde se
recopilaondiscursos de diferentes politics épocas pasadas. Ahora bien, el discurso tiene
un interés musicoldgico en cuanto es un regisbnoro, importa lo que suena, importan los
paisajes sonoros, las arendas.dispositivosonoro(en este caso el discurso) de un sistema
formal depende del resto de los dispositivos que lo forfBaprimer discursgatribuido a
Alberto Zalamed00:54 fasta 01:57y el segundpde Carlos Lleras Restrefs® refiere da
diferencia de castas en Colomblestas dos primeras secuencias estan construidas de
maneras diferenteda primera, la del discurso de Alberto Zalamea, se asmwidas
imagenes emovimiento, donde se perciben imagenes deranifestaciones politicas y de

la fuerza publica en la plaza @®livar de Bogotagn las celebraciones de unas elecciones
presidencialeslonde a la vez, se representa el papel del trabajador en dichos canicio
partiendo de una motivacion realista que a@dal nivel estilisticoprecisamente en el
montaje a su vez, en el nivel del significado referenciapliendo una funcidn perceptiva
temporal espacigpues ubica al espectador o investigador en unxtonten este caso real,

en un momento preciso de la historia de Color{fiigura26). Esta secuencia contrasta con

la de los créditosque seva superponiendo en el dispositivo sonatonde se usa un

fragmento dda pieza de jazMade in Swede(desde 0&6) dd organista norteamericano

13Acevedo Bernal G. y Acevedo Bernal A. 19B7scurso de candidatura Eduardo SantB$anco y negro.
Colombia: Acevedo e hijos.
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Brother Jack McDuffsegundo cortéel lado B. Disco (Blue Note BST 843343}* fechada

en 1970, acorde con la posterior presentaciéon de la pelicula en d9é&tesulta un
dispositivo motivado artisticamenterecisamente suena un fragmento central de la pieza,

gue enfatiza en la bateria y en unos acentos marcados que hacenttss wgentras se

integra a los nombres de los realizadores en imagenes de edificaciones representativas de la

ciudad en un efecto contrapicadompliendo a su vez una motivacion compositiva.

AL v
BSTENERSE ES VOTAR
0R LA DICTADURA/ Ji2

P'IT'VICTORIA LIBERARLT

A LA SARSAL

Figura26: Secuencia Chircales

14 Brother Jack McDuff (1970). Moon RappiltP 12" 33 1/3 rpm. Estaddsnidos: Blue Noté BST
84334.
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Por su parte, el discurste Carlos Lleras Restre§64:35 hasta 05:29partiendo de una
motivacion realista, involucra al dispositivo sonoro con un nivel estilistico de edicién, al
mezclar el material sonoro con una secuencia de fotos fijas, donde se representa a la clase
dominante politica y econdmicdambién actuanientras las imagenes refuerzan la idea de

la inequidagel material sonoro se mezcla con un caracter o significado sintomatico, pues el
discurso del otrora presidente, intenta tapar tesién real de los trabajador@sgura2?).

Cabe recordar las dos imagenes usadas al inicio y al final del largometraje con unas citas de
Karl Marx y Camilo Torres, que no dejan en duda la motivacién implicita que va a permear
la macroconfiguracion del dmumental; esta motivacion se puede profundizar en el libro de
Marta Rodriguez de 1965 tituladine etnogréafico y socioldgico: Cine Verda@hion en
Audiovision da una explicacion que resuti@isionistapero que a su vez le da razén a Emilio
Audissinoya que, a pesar de términdiwisionistas, puede dar claridad a lo gaeabode

exponer:

Para que el sonido influya temporalmente en la imagen, se necesita en resumen un minimo
de condiciones. Es preciso, en primer lugar, que la imagen se pedlsteya por su fijeza y

su receptividad pasiva (caso de las imagenes fijas de Persona), ya por su propia actividad
(microrritmos «temporizables» por el sonido), es decir, en ese caso, que implique un minimo
de elementos de estructura, de concordanciencigentro y de simpatia (como se dice de las

vibraciones), o de antipatia activa hadifitgo sonoro(Chion1993,21).
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ALLIGA LA
BIROCKEFELLER

13 GRUPOS DE

Figura Z: Secuencia Zhircales

El uso de la muasicao originalpermitedemostrata importancia del primer capitulo, pues

ubica el documental trabajado en este punto dentro de una traldicjae,descuidadamente

no asume los créditos de la musica que se utiliZzzgia.era la manetzabitualde hacer las

cosascomo indica, la mismislarta Rodriguez en entrevidelefonica el | os fApirat ea
musica, agarraban lo que estuviera a mans yuncionaba, alli lo sincronizaban con la

moviolal®. Chircaleses un filme sin créditos musical&e este film solo se sabe en lo sonoro

los instrumentos técnicos que se usaron y su posterior sincronizacion en la moviola

15 Rodriguez, M. comunicacion personal, enero de 2021
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Cierta musica utilizada en el film pertenece a diferentes compositong®rpretesde

diferentes contextod-rente al uso de estas musioa originales, Chion afirma:

(éegsta pr8&ctica de mWwsica incidental, bauti za
se ha perpetuado hasta nuestros d2as, atendi
diferencia es que estas musicas para la imagen ya no se ofrecen solamente en forma de
partituras, sino directamente en fragmentos orquestados y grabados que solo hay que
incorporar a la pelicula dependiendo de la duracion requerida. Los microsurcos, cassettes o

discos compactos de musica para la imagen se dividen y se cronometrancaaeliatifiada

fragmento con un titulo que sugiere su (50I0N2003,391)

Ya hemencionado un cardcter estructural en la macroconfiguraciéon de| firem@samente

en el montaje y el guiomonde se ejecutan todos los pasos para la concepcitaddid.
Ahoratrataréunas secuencias para mosti@mno el dispositivo sonoro y musical va teniendo
interconexiéra través de sus funciones y motivaciones con los otros dispositivos del sistema
formal. El primer momento gran secuenciala quellamaréi Recol ecci - n de | a
p r i rfuasde 05:34)nicia con una secuencia de trabajo en la que el dispositivo sonoro
guarda silencidiasta la aparicion de algunos efecosoros con motivacion realistge
sincronizan con las imagenes, cumpliendo una fummicroemocional Los efectos de

sonido van marcando un equilibro, una linea de cercania en el espectador, asi como lo refiere
la autora del librcCine politico marginal colombiano: las formas de representacion de una
ideologia de disidencia: (19661976 (Pineda Mocad2015 268: fiEl ruido del viento se

articulaenelsegmentapr a ref orzar .l a representaci - -no
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La secuenciae ve atacada por un dispositivo sonoro que siomulpito oel silbido de la
fabrica, el inicio de proceamjornada laboral;lesilbido o pto (06:22)funciona gracias ana
motivacion compositivgpues es esencial para construir el sistema gausalvezactia en

el nivel estilistico, precisamente en el montaje, @yesla a diferenciar los momentos de
ertrada y salida de las funciones laborales de los trabajadores, estrucalidmcionental.

En esta primera seccion destaca la secuencia de la comida o alimegjatesitinl1:13 hasta
12:40) después que los trabajadores recolectan la materia primanhdgmpo para el
reposo, que sincroniza con la imagen en movimiento de la madre amamas¢gneocia
gue es exaltada cam fragmento del movimientbres calme lentdel Concierto para érgano,
timpano y cuerdas en Sol menor del compositor francés Fraaalsnc (1899 1963),
dispositivo que cumple una funcion cognitiva denotativa que actta en el nivel estilistico, en
el montaje y en la puesta en escéfigura 28), secuencia que contrasta con el testimonio,
las imagenes en movimiento kds gallinas comendo el maiz ¥l subito silencio cuandos

jévenescomiendo.
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Figura 28: Partitura del fragmento de Francis Poulenc. Paris: R. Deiss, 1939. Tomada de Imslp

La voz del narrador se presenta en el film con una motivacion composs#ti@agyuda a que
el filme, hace que la narrativa avanademas de cumplir una funcion cognitivo denotativa

alo largo del documentaésto quiere decir que informa un mensaje directo.
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Los testimoniosdispositivos sonorosnuy frecuentesdurante los sietelocumentales
tambiénsoninducidcs por una motivacion compositivaues son esenciales para el sistema
causal,actian en el nivel narrativalando coherencia a la estructura de toda la pieza,
cumpliendocon una funcién cognitiveesta vezconnotativa pues alli, en la voz de los
protagonistas, se encuentran los mensajes que el espectador debe interpretar y son el
elemento clave sobre el mensaje que la macroconfiguracion emite o conkstoge.
conceptos del uso del dispositivo sonoro de la voz en lof§ yestimonios, cumplen casi
siempre la misma funcién a lo largo de la obra de los directores colombianos.

En la segunda gran secuencjae denominaré E | mo |(déselell2t4d pablaréde dos
secuencias que pueden resultar interesantes para este aimcurrienero, donde las mujeres

ya estan formando el ladrillo con sus manos en los moldes, el dispositivo sonoro es un sonido
diegéticogue con una funcién perceptiva espatémporaj pues ayuda a ubicar un contexto
acompafan la ardua labor con un sonigie parece provenir del radio y acompafia a las
trabajadorasEsteactia en el nivel teméatico referencidldispositivo estd conformado por

el fragmento de la radionoveimplemente MariaSegundo, la secuencia del suefio del
padre(desdel7:00)que intia con los sonidos de ronquidos para asegurar la sensacion de
suefig seguido de un sonido procesado quensezclacon imagenes en movimiento
distorsionadas pero donde se percibe al hombre trabajandsonielo actia con una
motivacion artisticay composiiva, con una funcidén cognitivo connotativa, pues lanza el
mensaje que la macroconfiguracion quiere emitar vida del trabajador bajo estas
circunstancias es tan agotadora qudh ast a dor mi do ; $saufenfliGm en
microemocional también actda al relacionar la musica electroca el estado de

ensofacion.
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De la tercera gran secuencia, qlesignaréi E | h o (dasdeald:dQ)destacar@inas
pequefias secuencias que muestran a la Mfjeadulta trabagndo con la nifianasjoven

del grupofamiliar. En estas secuencias, el dispesisonoro aparece con la olidaerture

primer movimiento de Evolutioris Ballet Suitedel compositor neerlandésenk Badings
(190771 1987)(Badings/Raaijmakerd.960); melodiaen theremin acompafiada de sonidos
sintetizados que van en sincronia con las imagenes de tlas@ajpieza musicaiene una
motivacion artistica, a su vez que una motivacion compositiva, su funcion es microemocional
y operaen el nivel estilistico del antaje.

Las secuencias en las que el silencio se apodera de la padaliacisamente en los
momentos donde los nifios estan trabajabdigilencio funciona aqui como un dispositivo
sSonoro con una motivacion compositiva, que cumple una funcion microemocional, que actia

en el nivel estilistico. Frente al silencio, Chion afirma:

No obstante, la impresién de silencio en una escena filmicss el simple efecto de una
ausencia de ruido; no se produce sino cuando se introduce por medio de un contexto y una
preparacion, la cual consiste, en el mas sencillo de los casos, en hacerlo preceder de una
secuencia especialmente ruidosa. El silerdizho de otro modo, nunca es un vacio neutro;

es el negativo de un sonido que se ha oido antes o que se imagina; es el producto de un

contrast§ Chion1991,51).

Vale la pena volver a mencionar el dispositivodilbido opito de trabajgdesde 24:40que
con un encabalgamiento sonoro y la pieza coratampositoralemanJoham Sebastian
Bach (1685 1750)Will ich einnBWV 244 parte 2 nimero 72, dan inicio a la cuarta gran

secuencia qubamaréi La pri mera comuni - no. Esvao®dn di sposi
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artistica pues esta inclusion pretende generar un efecto puramente gstétanmotivacion
compositiva que advierteal espectador el caracter religioso de la siguiente gran escena
mezclados con los diferentes testimonios alrededor del vetid@®onor para su primera
comunion; en esta secuencia se logran percibir unos cantos gregorianos que estan motivados
delamismaformdde AL a Pr i meauiesoresaliana seduenciaddonde aparece la
cancién En donde estd mi saxoftie Fernando RosHs cancion que aparece en el
documental29:20) con una motivacion artistiocacompositiva como casi todas las obras
musicales no originalegumple,ademasuna funcion microemocionalacerca al caracter
popular y actia directamente en el nivel referenEiglfa29). La secuencia termina con un
dispositivo sonoro, panas de caractepopular: una emision de radio sobre el estado de sitio

de 1970, asi como el com@l del medicamento para tas llamado Baltisicol. Estas
apariciones sonoras tienen una motivacion realista, que actian en una funcion narrativa y
otra cognitiva connotativa; estas funciones y motivaciones funcionan en el nivel tematico
sintomaticq pues el medicamento para la tos funciona a forma de comentario contradiciendo

los éxitos quenunciaras otrasemisionegadiales.

16 Fernando Rosas (s.1.)El sostenes/En donde esta mi saxofén. Vinilo 7°” 45 rpm. Estados Unidos: RCA
Victor i 51-5551
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Figura @: Secuencia &hircales

La siguiente gran seeun c i a , denomi nada (dgsdea3t:22fleae ddse | I
secuencias de interés particular. La primera en donde se ve a los trabajadores sacar los
ladrillos del horno y en donde el dispositivosinal aparece representgu la presentacion

del tema, dividido en dos frasesldmiange a I'immortalité &l Jestsquinto movimientalel

Cuarteto del fin de los tiemposlad®mpositor francé®livier Messiaen (1908 1992).Este
dispositivo sonoro tiene una motivacion artisgiaana funcidbn micremocionaljue actia en

el nivel estilistico.Las figuras ritmica que ejecut&n simuléneo a dos manoal piano,

intentan ir en sincronia con los pasos lentos de los trabajadores gyura
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VHIL Louange 2 I'lmmortalité de Jésus

[A] Extrémement tent et tendre, extatique (2=36 env.)

Extrémement lent et tendre, extatique (H=36 env.)

Violon

de Jesdsl Cuarteto del fin de los tiempos de

e

Figura 30: Fragmento de partiturauange a l'immortalit

Olivier MessiaenParis: Durand, 1941.

ultimo movimiento debe ser escuchado

La nota del programa de Messiaen deja claro que este

en la contemplacion de una eternidad en la que las tensiones que rodearon los acontecimientos

del Apocalipsis se han resuelto hasta el finagetiempos. Su eleccion de musica con una
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forma general clara y simple y una arquitectura tonal facilmente percibida, en comparacion,
mas obviamente, con el movimiento anterior, debe entenderse en este contexto. Seria posible
leer esto como una admisiortita de que su estilo mas reciente era menos adecuado que el

de una década antes para la expresién de la paz eterna. Pero la musica no esta fuera de linea
con el "lenguaje musical" de Messiaen, ya que hace un uso significativo del segundo modo
de transposion limitada; sus ritmos, sin embargo, carecen de los valores agregados y otras

innovaciones que Messiaen aport6 a su lenguaje ritmico a finales de los @Piopla®001,

82).

El uso de la musica moderna francesa de aquel entpuessoincide conlos afios a
principios de la década del Gfuela directoravivié en Franciarecurrentementse le asocia

al cine del Jean Rouch.

Por otra parte la secuencia que resuiésexperimetal durante todo el documentdesde

33:13) donde la nifia sale con su vestido de primera comunién y que funciona como un
presagio de la siguiente gran secuencia, el dispositivo sonoro se encuentra nuevamente
representado pda obraGenesede Henk Badimgs esta pieza para cinco osciladores, se
complementa con planos cortos de los nifios en su tiempo libre asi como de la nifia
recorriendo diferentes lugares del chircglEs la nifia un anticipo de la siguiente gran
secencia que se refiere a la muértta misica de Badings intenta crear un ambiente
surreaista tieneuna motivacion artistica, una funcién microemocional

Para concluirde la ultima gran secuenciaL a m (fdesde 3d:41debomencionar el uso

de los testimonios de las victimas que lloran a sus seres questiss un dispositivo

sonoro de caracter realista y que cumple una funcion cognitiva denodiaingd mensajes

directos que remarcan la situacion a mostras palabraidel sacerdote, que se conjugan con
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unas imagenes poderosaesmplenuna motivacion compositiva con ufimncion cognitiva

connotativa que actua en el nivel narratiponiendo en evidencia el abuso de la religion en

los lugares menos favoreciddsa Ultima secuencia, en la que la familia protagonista
abandona su vivienda destaca el disposgmooromencionado anteriormente como el pito

de la fabrica, que aqui cierra el discurso, remarcandérase de Camilo Torres.

Comose veen los graficoda cantichdy la proporciorde elementos sonorasun ejemplo

tipicode las formas de realizacidon de las musicalizacipisesiorizacionede los filmes de

dichas épocasn Colombiaen dondel parecer resultabaascomun, confiable y efectivo el

uso de piezano originales para la conformacifws elementos sonoros de la pelicsia,

duda es de resaltar el manej o meticuloso <co

generando una coherencia entre lo visual, lo sonoro y los testimonios y narraciones.

Porcentajes fragmentos sonoros
Chircales

Musica no original 23.3%

Narracion + SFX
Grabacion de campo + SFX
Registro sonoro, elemento popular

Discurso

Testimonio + SFX 23%

Testimonios + SFX 2.3%

Grafica8: Porcentajes fragmentssnorosde Chircales.
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Para concluir este capitulo, vale mencionar lo que refiere Audissino del método

neoformalista, que puede ayudar a entender un poco mas este tipo de ardiigonsta

El neoformalismo no veok objetos estéticos que estudia como separados de la historia y la

sociedad, entidades etéreas ars gratia artis. Por el contrario, son el producto de contextos
socioculturales e historicos especificos, elaborados de acuerdo con convenciones artisticas
histéricas y especificas, normas y rutinas industriales, y los espectadores les dan sentido de

acuerdo con su experiencia del mundo real y las olnas @ arte de su tiemg@udissino

2017,75).
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2.2Planas, Testimonio de ui&tnocidio (1971)

Planas, testimonio de un etnocidio

Ao 1972
Duracion 37:00”
B/N o Color B/N
Director Marta Rodriguez y Jorge Silva
. G indi Sikuan r indi
Masica rupo indigena Si ua. ey grupo indigena
Guahibos
Sonido Marta Rodriguez y Elmer Carrera
. Icodes, Gustavo Pérez y Fundacion Cine
Produccion Y

Documental

Tabla2: Ficha técnicdlanas, testimonio de un etnocidio

El segundo filme documental de este duo de directorB$aesas, testimonio de un
etnocidia Las contradicciones del capitalissmdocumental que redra la masacre de las
comunidades indigenas en el departamento del Mgtaconversaciones con Felipe
Colmenare¥, sehabladel proceso de restauracion de dicho fiynde como los filmes en
general terminan restauradaspaises como Alemania o México, debido a la poca formacién
de restauradores sonoros en el ambiente local, oficio que se puede asociar a la musicologia,
como cuidador del bien sonorunque los crédits asocian la masica a los grupos indigenas

sikuane yguahibos, dicha musica no se percibe en el registro sonoro analtesekpera

17 Colmenares, F. comunicacion personal. Noviembr20e
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que con la restauracion dichos fragmentos sonoros, de gran utilidad para el estudio
etnomusicoldgico, vuebn a ser audilegs. Es importante remarcar la colaboracion en el
sonido con Elmer Carrera queomo se menciono en eapitulol1, es un referente en la
historia del sonido cinematografico en Colombgeyia importanten estudianasprofundo
acercade su obraque ayude entender las formas de su trabajo, técnicas de su oficio y los
elementos con los que solia trabafam. eldocumentalos efectos sonorose limitan a ser

una simulacion de la naturaleza, se repiten elementos como el sonido del viento, de la
naturalezaque estan alli con una funcién microemocional, una motivacién realista y que se
incorporan en el nivaematico referenciadando elementos que ayudan a situar el entorno

y el ambiente del filme.

El documental abre exponiendo la macroconfiguracion dedraa 6rmal, en una primera
secuenciajue mezcla los dispositivos del sonido, del montaje y de la edicién en el nivel
estilisticg alternan fotos fijas de iconografias indigenas en contraposicién con imagenes de
la fuerza publica, formula similar a laaga enChircales La secuencia de crédit¢desde
00:29)usa en el dispositivo sonoro la canciénlaegrupaciorOs rismistas Brasileriros,

Samba Drumsde esta cancion usan un fragmento ritmico. El uso de este dispositivo es
similar al usado erChircales para la seccion de los créditasste dispositivo tiene una
motivacion artistica y actia en el nivel estilistico, pues la edjo&ga conel movimiento

de varias fotos fijas de periddicos, donde se describen las masacres que se contaran a
continuacion, esta musica también actla en el nivel narratdestdcadichos fragmentos

de periédicos?®

18 _uciano Perrone e Os rismistas Brasileros (B#ifucada FantasticaLP 12" 33 1/3rpm. Brasil: Musidisc,
XPL-4
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De este documentahtaréressecuencias que resultamdamentales para el sistema formal
recordandogue como afirma Audissinofino es un analisis musical de la “musica de
pelicula; sino un andlisis filmico de como interactdan el cine y la musica para producir un

sistena audiovisual interconectagdlo ( AsmaR01%,87).

Una primerasecuenciajue representa el momento de la huida del territorio por los ataques
de los terratenientadonde el dispositiveonoro atraviesdiferentesunciones Primeroun
testimoniocon motivacién compositiva, con unanfion cognitivo denotativalanzando
directamente un mensaje que el espectador o investigador deben asimilar para el
entendimiento del resto del sistema fornadtlaen el nivel estilistico de la puesta en escena

y el montaje Alli se muestra una interlocutora narrando unos desgarradores hechos que
luego se mezclan al nivalstilisticode la edicion con imagenes en movimientolae
poblacion huyendoluego, la narracion esta vetectandoel nivel narrativo del stema
formal. Despuégntrauna musica electroacustica, con una motivacion artistioa funcion
macraemocional, que se viene preparando desde varias secuencias anteganek asi un
sistema de emociones que asocia la musica electroacustica edaébopresqresta musica

se relaciona a nivel teméatico explicippieda asocia a las imagenes de la destruc(iyura

31).
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A A JUANSEE

Figura31: Secuencid Planas, testimonio de un etnocidio

Otrodispositivo musical que funciona macroemocionalmente en todo el sistema formal, con
una motivacion artistica ¢ aparicion de lguitarra de Atahualpa Yupaniqun fragmento

de El payadorperseguidden las diferentes secuencias donde se muestra déaocadad de
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las costumbres del pueldoahibq tiene ademas una interrelacion en el nivel narrativo pues
en diferentes momentos del documental este dispositivo se hace presente ubicando al
espectador en una zona de tranquilidadntras se narran las diéertes actividadeg la

cotidianidad de los pueblos indigenas.

Por ultimo (desde 29:34)la secuencia fina(Figura 32) donde a la musica de Iron
Butterfly*®se le sobrepone un pequefio fragmento de la j¥ieagDnly Reap What You Sow

de Jack Darrow y The Mical Theatre?°Aqui el dispositivo tiene una funcion cognitiva
connotativa que actla gracias a una motivacion artistica y que se mueve en el nivel tematico
implicito, pues aqui se puede identificar, gracias a esta musica extranjera, en su formato
clasico de roclpsicodélico un mensaje que | os cineastas qui
conjunto de ideas que los realizadores quieren denubaigieza de Iron ButtBly también

cumple una funcion macemocional pues se viene exponienbcevementeen otras
secuencias del documental, precisamente fragmentos del solo de bateria y algunos
fragmentos de la parte central de la piezaicaligjuitarras y teclados bastant®pesados,
obteniendo su maximo desarrollo en esta secuencia Hodlre esta secuencia Pineda

Moncada dice:

A estos planos informativos se yuxtapone un segmento de metraje de archivo que exhibe la

tecnologia empleada para la extraccion del petrélengkbts musicalizado con una cancion

19 Iron Butterfly. (1968)In.-A-GaddaDa-Vida. LP 12 33 1/3RPM. Colombia: ATCO Recor@&D33250.
20 TheMusical Theate. (197). A revolutionary RevelatiorLP 12" 33 1/3 rpmUK: Pay International.
NSPL 28128
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derock, para reafirmar la procedencia de los agentessaresPineda Moncad2015,

193)

Figura32: Secuencia petrole®Janas.

A continuacion se puede observar la tabla de porcentajes de los fragsoaiiasextraidos

de la peliculgesto se puede corroborar en el Anexo diférencia deChircalesla narracion

ocupa un lugar predominante, el testimonio sigue en un segundo lugar y la musica pasa al
tercer lugarEs posible que la narracion ocupe uralumas importante en ese documental

por razones de cercania con el lenguaje o como una decision estilistica para que el espectador
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pudiera entender el mensaje que los directores se proponiariLa dhra cinematografica
de los directores colombianos sggejerciendo las mismas practicas que en la pelicula

inmediatamente anterior.

Porcentajes fragmentos sonoros
Planas, testimonio de un etnocidio

Narracion + SFX
Musica no original + Narracion m

Testimonio + SFX 5.6%

Miisica no original + Testimonio

Grafica9: Porcentajes fragmentos sonoRlanas
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CAPITULO 3: MARTA RODRIGUEZ Y JORGE SILVA (19 707 1980)

ETAPA 2: Las grabaciones originalesle Yaki-Kandru

El presente capitulo se centrara en lo deeominola fisegundaetapa. En esta se
encontraran diferencias muy marcadas capudenomin@primeraetap® desarr ol | ada
el capitulo anteriorEl cambio o evoluciomas sustancialse debea la incorporacion de
encargopara hacegrabaciones originaletambién ad aparicion de diferentes personas en
las areas afines al sonidén esta etapanalizaréresdocumentaleSCampesinos, La voz de
los sobrevivientes y Nuestra voztigera, memoria y futuroOtra diferenciaue resulta clara
es ®mo el testimonigasa del segundo lugar en las produccioriesa el control sobre el
filme, siendo eldispositivo sonoranas usadodentro del sistema formaSe destacael

progreso que saota en el montaje y en la estructura daeotan una obra mas pulida.
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3.1Campesinog19731 1975)

Campesinos

1973-1975

51:00”

B/N

Marta Rodriguez y Jorge Silva

Jorge Lopez, grupo de investigacion musical
Yaki - Kandru, Benjamin Yepes

Marta Rodriguez y Elmer Carrera

Fundacion Cine Documental

Jorge Cano y Benjamin Yepes

Tabla3: Ficha técnic&Campesinos

El documentalCampesine marca el camino para un tipo de lenguaje que el duo de
directores intenta mantener durante la década deétliter Carrera vuelve a colaborar en
sonido La musica originaly las grabaciones originalegparece en esta producciGnEl
testimonioesel dispaitivo sonoro mas usaguoresultadarle alfilme un caractetestimonial,
siendo fundamental en el nivel narrativo del sistema forialnarracionen la voz de
BenjaminYepes, quien hace parte del grupo de Yaki Kandraplementa el filmeeste tie
elegido por su acenfmastusg tener un lenguaje mas cercdhanamotivacion realistala
presente pelicula muestra un desarrollo en el aspecto sonoro y musical en comparacion con

sus dos predecesor@dguna de lamusicay de las grabaciones soriginales compuesta

2l Yepes, B. Comunicacion personal. Noviembre 2020
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y grabadagor el grupo Yaki Kandru, liderado pel contratenodorge Lopez Palacio s
antropologdBenjaminYepes, en una musicalizacion que se acerca a los ambientes sonoros,
delimita los momentos precisos en los que aparece. upagénse formden Bogota, en

las instalaciones de la Universidddcionalde Colombi&?

(é) Jorge L-pez expon2a | os objetivos fundam

as?2: AiNo solo | os instrumentos nounserés bag e s |
|l eyes de |l a creatividad ind2gena son el

generales, el grupo Yakiandrusededicda la investigacion y divulgacion de la musica

ind2gena, no sol o col ombi aniaad.i nbon |fiad e&sldtei mMd a

su trabajo, se le dionas importancia al aspecto creativo del grupo, por encima del

simplemente interpretativo y divulgatiyBermudez 1986128).

Lopez Palacipen entrevista con Barreiro Ortidice:

El trabajo gira alrededor de la investigacion de las culturas etnogréaficas de Ameérica,
abarcando desde los grupos indigenas de Norteamérica hasta la Patagonia, con la concepcién
de la unidad de la cultura americana en el aspecto indigena. Hemos tomagectb a
indigena, puesto que es la raiz mas profunda, mas antigua, mas desconocida y la que puede
dar aportes mas grandes a la pedagogia, a la literatura, a la musica, a la plastica en el desarrollo

futuro de la estética en América LatifBarreiro1982 39).

22 Bermudezreferencia qué&opez Palacio y Yepesfirman lo que se dice en la siguiente eitael libillo de
texto del volumen 10Canto mestizale la coleccion Musica tradicional y popular colombiana, grabacién que
contiene en atorte 2 del lado ACreacién colectiva para fotutgsen elcorte 1del mismodonde se encuentra
una intervencion de Jorge Lopez Palacio y Lilienthalada Oh Hilanda
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En el documentalla musica interpretada por Yaki Kandru tiene una gran variedad de
texturashaciendo uso del instrumental indigesa,dondénstrumentosomo effirisaf®, el
bule de agu#, el huilacapiztl?®, el pekuarsivé®, los diferentedotutos fot ut o fAworr ao

fotuto globulary’, las maraca$, el raspadd?, los caracolegquetzalsiztl)®, elsikuri (flauta

23 Sonajas que se elaboraron de lasas donde se desarrollaron las semillas de palma de cumare. El pueblo

de losmarui-muinane en la zona amazénica de dbabbia explica este instrumento asi: Los primeros seres
humanos destruian el veneno de la planta con el rayo. El sonido del rayo lo imita el hombre con el
firisai.Informacion tomada deraki Kandru (198). Yaki Kandru LP 12" 33 1/3 rpmColombia:Fonosén.

FON S 0031

24 Calabaza que se coloca beatzajo en un recipiente lleno de agua. La calabaza se toca con un mazo y se
produce el sonido. El bule de agua es un instrumento tradicional de los pusghlode Sonora, México, y es
utilizadopara el acompafiamiento para las danzas del véiattoKandru 1986).

25 Qcarina hecho del craneo de un venado. El nombre del instrumento viene del idiomandgaassin

embargo el instrumento se usa en muchos pueblos americanos. En las culturas aig knsémbologia que

gira alrededor del venado, contiene mas de una u otra manera la totalidad del universo y su dindmica. Asi nos
encontramos, cuando queremos comprender un hueso, un crdneo, una piel, una roca o un instrumento, con la
grandeza del hombmmericano en su comprension del universo el pugpdbibo de los Llanos orientales lo
cataloga como un instrumento funergit@ki Kandru 1986).

26 Los hombres cuiba de Colombia dicen que cuando su «gente» muere, se transforma en «blanco» y se
comporta cmo tal. Sin embargo, su «gente» lo llora tanto que abandona este mundo y parte hacia el «camino
de las sombras» (Via Lactea). El «blanco» cuando muere se convierte en «uku», ave de rapifia, de las cuales
sacan huesos y plumas para hacer flautas (Yaki Kart@®).

27 En el pueblo piaroa, los fotutos anuncian la ceremonia de iniciacion, la cual representa la muerte y la
resurreccion. Pero la columna de aire en la trompeta no significa Gnicamente la presencia de la muerte y de la
resurreccion, sino también lalpbra de la creacion. El ser de fotuto habla del trueno, del cielo y de las montafias.
Junto con el agua de las vasijas de barro «worra», el fotuto produce el sonido de las gotas de lluvia. El fotuto
globular est4 unido con tres calabazas que colocadadelizgo de la otra se pegan con cera de abejas y
producen un sonido grave y lleno (Yaki Kandru 1986).

28 Sonaja recipiente hecha de calabazo y rellena de granos o semillas. La maraca es el instrumento predilecto
de los chamanes y se une siempre con fuenadggcas. Sus cualidades curanderas se basan en su sonido, el cual

se ve como el ritmo de la vida. La maraca es un instrumento tradicional de toda América. La maraca, segun
nuestras leyendas fue nuestro primer instrumento mug¥ei Kandru 1986)

29 Esteinstrumento se elabora de un hueso de venado en el cual se labran ranuras paralelas. El omichicahuastli
es tradicional de logaquis ymayas, el nombre proviene del idioma maya. Simbdlicamente liga este instrumento
con la fertilidad y los ritos funerariogstos Ultimos no son en lesayas manifestacién de luto, sino para
asegurarse por siempre la vi¥aaki Kandru 1986).

30 Caracoles que se tocan con una piegaconsideran como proteccion de todo lo malo y de las enfermedades
causadas por embrujos (mala suerte, esterilidad, etcétera). Los caracoles aparecen como una caracteristica del
mito azteca de la serpiente emplumada Quetzacoatl, la cual cred con sweigspitas hombres y con ellos

pobld la tierraYaki Kandru 1986).
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de pande carriz9®, también ekuli (flauta de pan de losunaj?, el arco de caz®, latinya
(bombo¥*y el verekushi (pitos¥, instrumentos que se pueden apreciar en estas fotografias
que hacen parte del primer disco de la agrupatidomadas deLP que reposa en la
coleccion del conservatorio UNAL, fondo Inés Muriel, consultado en diciembre de 2019
(Figura33). Carlos MifianaBlascoen suarticulofiMas alla de la protesta. Musica militante

en Bogot8 en |l os afos 70 vy | a otefeeemcfl@ar maci

agrupacion Yaki Kandru de la siguiente forma:

Yaki Kandru (197601983 en Bogd; luego seguiria en forma de dueto en el exilio en Paris)
liderado Jorge Lopez Palacio (contratenor y estudiante de antropologia en la Universidad
Nacional de Colombia). El Yaki es un grupo urbano pionero en la interpretacion de musica
indigena amazoénicaamericana. Lopez, aunque militd en varias organizaciones, nunca fue
maoista; no obstante, su peculiar enfoque permite relacionarlo con este ideario y con su

estética, como argumentaré mas adelante. La practica musical y el discurso de Lopez,

31 El pueblo de lokofan, que viven en el departamento de Putumayo, explica el sikunhasmuijer fue al

bosque y abrié sus piernas, de su vagina salié una gran red que enred6 stadwsd®s. Los sonidos que

emitié la mujer eran como los de un sapo que croa «tuuvie... tuuvie». Cuando llega el tiempo de la alimentacién,
los hombres tocan en sus sikuris y suena como el sapo de la I¢Yahkddandru 1986).

32 Consta de 7 u 8 carrizasdependientes. En la ceremonia «Yaiganagadi» de iniciacidasdaujeres, la

chicha se reparte entre Igarticipantes del ritual. Asi como la chicha, se reparten también los tubos
pertenecientes a este instrumefMaki Kandru 1986).

33 Este instrumento se coloca sobre dos calabazas que hacen las veces de caja de resonancia, la cuerda se toca
con una varita. El tahuitol se ejecuta entre los indigenas seri de México, el nombre del instrumento proviene de
los aztecas. Al tahuitol se leigisa un sonido tierno pero preciso, el cual tiene cualidades curativas. Junto con

el omichicahuastli se tocan los tahuitoles al inicio del invierno, cuando se preparan los campos del maiz para la
préxima siembra. Este trabajo o ceremonia se realiza cusmtia matado un venado como beneficio a la
fertilidad (Yaki Kandru 1986).

34 Tambor grande de piel. Entre lagmara de Bolivia se utiliza la tinya en los ritos de entierro. Su sonido
simboliza el dltimo latido del corazdivaki Kandru 1986).

35 El verekushies una flauta de pan que se construye con dos, tres y mas tubos de carrizo. «Apota», «Ki'vichun
0» y «mie» designan los diferentes tamafios del instrumento: grande, mediano y P¥égkieRandru 1986).

36 vaki Kandru (1981).Yaki Kandru LP 12" 33 1/3 rm. Colombia: Sello independiente. Sin nimero de
catalogacion.
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explicitamere marxista, fue critico e iconoclasta, incluso con las posiciones estéticas y

politicas de las organizaciones en que militddaiana2019,158)

Figura33: Instrumental de Yaki Kandrfomado del interior de: Yaki Kandru (198Maki Kandru LP 127

33 1/3 rpm. Colombia: Sello independiente. Sin nUmero de catalogacioén.

De Campesinosse hara énfasis dresmomentos precisos donde el dispositivo sonoro va
marcando una tendencia en la obra de los realizadores colombéamogie se quiere
tambiénenfatizar en un momento donde el disfyas sonoro pasa desapercibido, casi que
pareceunerroese | moment o gm nrmdce rhe (18:60gseadtaiede todo

el testimonio sobre Pascual Calderén, esta pequefiatrage#e con una funcién gaitivo
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connotativa al indicar@no la memoria de los pueblos ha sido borrada, adep&sen el

nivel tematicoexplicito, pues capta dicho significado y ayuda al orden tematico

La secuencia previa a los crédi{@:42)empieza con los tubgercutidos y sopladgsuna

o tule) cumpliendo una funcion perceptivabicando el contextogon una motivacion
compositivalLuego el dispositivo se convierte en un relato testimonial, acompafado de los
kuli, precisamentda pieza que Yaki Kandru llamEamu Purrui. El relato cumple una
funcién cognitivadenotativadando un mensaje directo y m®tivada compositivamente
perceptiblementactiaen el dispositivo de la narracion; por su plteieza musical titulada
Kamu Purruitiene una funcién cognitiveonnotativa, queperatantoen el nivel estilistico

en el plano en el que se desarrollacasio en el nivel teméatico referengiplies referencia

el contexto La secuencia avaniacia un montaje en foto fija

Por ultimo, la aparicion da declamaadnde Lorenzo Gil, como lo testifica Marta Rodriguez
en su pagina web, a quien cataloga un gran decimerodiggtsitivotiene una funcion
cognitivo denotativan el nivel narrativo del filme pues informa literalmente lo que se va a
contary también erteméatico implicitg al conjugarse con la imagen en movimiento de los

campesinos en pie de lucha (Fig8ax

En aquella tumba cerrada

esta la sabiduria Hay que cobrarles carito
por la maldita oligarquia la vida un campesino
fue esa memoria enterrada la vida de un campesino
Pero sera bien cobrada Hay que cobrarles carito
asi sea tarde o temprano la vida un campesino
con Ainortesod americanos la vida de urtampesio.

gue el pueblo esto nunca barre
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Figura34: Secuencia Campesinos

Lacancién interpretadatiple y voz por BenjamiYepegq14:19; 17:47; 35:34; 39:0@0:31)

tiene una funcion cognitivo denotativa, pues informa de manera directa lo que ocurre en
sincronia con la imagenes en movimientgoor lo queactiaen el nivel estilistico
precisamente eel montaje; es un dispositivo motivado artisticameaiteser una obra

originalmente creada para las distintas escenas en las que apasaceezes motivado
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compositivamete pues trabaja en el nivel narrativo de la macroconfiguracién apareciendo
en diferentesoportunidades, describiendo la macroestructura del sistema farueadta
indirectamente toda la historgue ademasse complementara con la secuencia final que
muestra a los campesinos en pie de lugloa otra parte también tieneairelacion en el

nivel tematico con un significado implicitoina propuesta similar cuenta Pineda Moncada

en su estudio sobre el cine pickd marginal

De esta manera en Campesinos, el grupo de investigacion sobre la musica tradicional de las
comunidades indigenas y campesinas, Yaki Kandmeado en la Universidad Nacional y
conformada por los antropélogos Jorge Lépez Palacio y Benjédépiez (sic) reconstruye

una cancién popular basada en las tradiciones campesinas para entablar una relacion
discursiva con el compilado de pruebas seleccionada para la atgaide (Pineda Moncada

2015,145, 146)

En conversaciones con Benjamin Yeéhesostienague, esta cancion compuesta posééna

ahoracon un ritmofi a b a mbuc ao o, |l a idea en primera medi
como lo sugiere la versificacidha pieza en Lab mayor, se mueve arménicamente @ntre

I, VI, IVy V, melédicamete se mueve por grados conjuntos, siendo una melodia estable,
caracteristica que facilita el facil entendimientdatediferentes versg§igura 35) esto es

de vital importancia para el desarrollo de la macroconfiguradérsistema formalque

aunque scenificado, en el uso de la cancién resume todo el documental

%7 Yepes, B. Comunicacion personal. Noviembre 2020
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A

Campesinogcampesino
campesinaolombiano
qué bonitatierras tiene
lastima que sean del amo
gué bonita tierras tiene
lastima que sean del amo

B

El pan coger de misiervos
y la mesa de los amso

por mala lucha de clases

de los siervos y los amos
por mala lucha de clases

de los siervos y los amos

C

Como somos campesinos
los que engordan a los ricos
el trabajo de los pobres

es la mina de los ricos

¢l trabajo ddos pobres

es la mina de los ricos

D

Y para el que no trabaja
y acumula su riqueza
campesino y jornalero
acumulan su pobreza
campesino y jornalero
acumulan su pobreza

E

La violencia y la justicia
son el pan de los esclavos
pero un dia van surgiendo
las luchas y los reclamos
pero un dia van surgiendo
las luchas y los reclamos

F

Con la Hoz, el campesino
corta cafias y malezas
pronto cortara cabezas
para limpiar el camino
pronto cortara cabezas
para limpiar el camino

G

Y en esas que el campesino
queviene de aquella cima
es un miembro ddtartido

y de laLiga campesina

es un miembro dePartido

y de laLiga campesina

H

Tomaremos posesion

de estas tierras y sembrado
nosotros las trabajamos
nosotros la reclamampos
nosotros las trabajamos
nosotroda reclamamas

|

Asi es que recuperamos

las tierras que trabajamos
entramos tumbando monte

y ahi mismito las sembramos
entramos tumbando monte

y ahi mismito las sembramos

J

No conozco denarxismo
pero si llega la hora

afilo bien mi machete
cuando de tierra es la loma
afilo bien mi machete
cuando de tierra es la loma

K

El despojo de las tierras
es impuesto por los amos
y en un dia se robaron
muchos afios de trabajo
y en un dia se robaron
muchos afios de trabajo

L

Campesino, tu trabajo
engorda siempre a los amos
tu riqueza te esclaviza

si es que nunca te organizas
tu riqueza te esclaviza

si es que nunca te organizas

104



Cancion

para la pelicula Campesinos (1973 - 1975)

Original para tiple y voz Benjamin Yepes
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Figura 35: Transcripcién canciéon Benjamin Yepes.

Estacancidénaparecealistribuida durante el documentadrmando la macroconfiguracion del

sistema formalcomo se puede apreciar en las diferentes figuras a continuacion:
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Figura36: Cancion macroconfiguraci@ampesinos
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Respectal papel del espectador o el investigador al enfrentarse a los diferentes dispositivos

Audissino afirma:

La actividad constructiva del espectador no sélo opera en instancias basicas como la que he
presentado, donde hacemos la operacion de conexion washaicamente, dado lo
aparentemente simple que es la conexion, sino también en formas més complejas, en las que
incluso luchan por captar la conexidén ldgica o el orden cronoldgicoogleetentos

(Audissino2017,79).

El tema politico es fundamental pda realizacion de estos documentgiele la masica en

esta época:

el movimiento musical militante se produce en Colombia en un momento de una gran
fragmentacion. Este escenario diverso y movil de alianzas y confrontaciones ideoldgicas
resulta perfectopara explorar las sutiles y complejas relaciones entre los referentes
ideoldgicos y las opciones estéticas y musicales, es decir, las relaciones entre arte y politica
en una época en la que las artes eran explicita e intencionalmente un arma mas de la luch

politica(Mifiana 2019152).

La ultima secuencia a analizar es donde el dispositivo sonoro tiene una funcién cognitivo
connotativa donde se lanza un mensaje que el investigador debe interpnetarada
artisticamentepues la eleccién de egi@za especifica es una decision estilistitraesta
secuenci@5:24)confotos fijasensincronia musicalonunamisadedifuntos,se hacen unos

contrastes entre la religion § tealidad de las personas.dl@aescogidaesunasecciondel
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Dieslraedd RéquienK. 626de W. A Mozart {756- 179]), usada en muchisimas ocasiones

en el mundo cinematografico para cumplir una funcion microemocionatesnaso el Dies

Irae se plante&n el nivel estilistico, precisamente en el montajerneuna justificaciory

en el nivel tematico implicitgoues aqui se puede ver el mensaje que los directores quieren

transmitir A continuacion se ejemplificara la idea con una imatgedicha secuere:

COPIA ENTREGABR - jUAN JEBASTIAN TREJO

ruABCE—— g
8 RV R

£y
> TIAN TREJOS

Figura37: Secuenci@ Campesinos

Pineda Mocadaespecto al cine politico marginal en Colomhiirma

108



Las tendencias en la musicalizacion, manifestaban la necesidad de incluir en la configuracion
del discurso ciertas piezas musicalesrgfierzaran la argumentacion de los temas expuestos,

al tiempo que sefialaran la identidad cultural materializada en ritmos autéctonos o géneros

musicales apropiados por la poblacion espntadgPineda Moncada015,178).

En los porcentajesde las mueste sonoras tomadas de mayor a menor en numero de
aparicionespodemos concluir que los testimonios vuelven a predommomao ernChircales

La narracion cumple una funcién cognitiva denotativa ya que revela las situaciones y sirven
de complemento para los ro$ dispositivos La musica toma pesen diferentes
intervenciones tanto en muasica que Yaki Kandru adaptaba y proponia para la pelicula, asi
como en piezas originales como diferentes ambientes y el ejemplo preciso de la@ancion
tiple y voz @& Benjamin ¥pes;los efectos sonoros actian en un aspecto realista alrededor
de las historias que el documental quiere mog@aafico 10) El fotograma con la ficha
técnica en la parte de la musaenota en Yaki Kandru el caracter de grupo de investigacion
musical esta agrupacion de jévenes de diversas profesierasgentusiastas de las musicas
indigenas y campesinadentro de dicho colectivo estudiaban, como atestigua William
Duica®, el instrumentaindigena y campesirgue autorizado® instruidogor las dferentes
comunidades indigenag campesinas, construian en busqueda de un repertorio que

funcionara en el ambienteusicalde la capita{Figura 38).

38 Duica, W. Comunicacion personal. Diciembre 2020
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Porcentajes fragmentos sonoros Campesinos

Testimonio 17.9%
Mdsica original iy ]

Narracion + SFX

Testimonio + SFX 10.7%

Musica original + Testimonio
Narracién
Discurso [ 54% @00 |
Grabacion de campo
Musica original + Narracion [ 54% |
Muisica no original [ 36% |
Musica no original + grabacion de campo + Narrador m
Musica no original + Narracion | 18% |
Musica no original + SFX EEE
SFX [ 18% |
Silencio EE

Grafico10: porcentajes fragmentos sonofosmpesinos

8|5

(- AN RU

Figura38: Fotograma d€ampesinoson crédito dendsica
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3.3 La voz de losobrevivienteg1980)

La voz de los sobrevivientes

1980

16:00”

B/N

Marta Rodriguez y Jorge Silva

Creada y dirigida por Jorge Lépez. Grupo Yaki-
Kandru (ejecucion musical), incluye chirimias y
musica original de los indigenas del Cauca,
Arawakos y Fragmentos Polytope y Medea de
lannis Xenakis.

Benjamin Yepes, Ignacio Jiménez, Eduardo
Burgos y Nora Drufovka

Fundacion Cine Documental

Tabla4: Ficha técnicd.a voz de los sobrevivientes

La voz de los sobrevivientes uno de los filmemasrepresentativos de fdmografia
naciona) con 16 minutos deluracion, elespectador se encuentra con un documeieal
testimonio y denunciggrecisamente por las muertes que se venian presentando entre las
comunidades campesinas e indigenas después de recuperar diferentes teE#tanios.
cortometraje casi que Emamente testimonigue ademases un homenaje al lider asesinado

Benjamin Dindicé.

Aparecemuevos nombres en los roles del sonido como Benjamin Yepes, Ignacio Jiménez,

Eduardo Burgos y Nora Drufovka. Aunque el filme aparezoaafiio por Yaki Kandruno
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se logra percibir ningun elemento sonoro que asi lo indique, al igual que con la musica de los
arawakos que aparece ks créditos.

El primer dispositivo sonoro que aparece es la banda de fteatassay tambores nasa del
Caucaque leda inicio al filme cumpliendo una funcion perceptivo espacial y temporal,
motivada artisticamente y gaettaen el nivel tematico referencjglues automaticamente

se puede asociar a un contexto. Es la musica de la bafidatdey tambores nasa la qu

asocia el contexto y el tejido de la obra.

Si se observan en detalle los instrumentos y las conformaciones instrumentales de conjuntos
0 bandas en las distintas zonas, se ve que los instrumentos ofrecen una base comun que
identifica a todos los nagdlautas traversas de seis orificios de digitacién equidistantes y
tambores de doble parche percutidos con mazo en un parche y palo en la madenano aro
nosotros y un ellos amplios, y unas clasificaciones que refuerzan y expresan identidades y
diferenciacbnes locales y regionales. La agitacién de los dias navidefios, el recorrer el
territorio tocando y portando los instrumentos, los encuentros casuales o rituales comunican

y actualizan esas diferenciddifiana Blasco 2008, 137)

Debomenconar que la ideajue se nota mas pulida donde se presentan los puhtoRid2
y en donde el dispositivo sonoro actia con una funcion cognitivo denpkatpaza musical
apoya los carteles que muestran punto a punto las peticionepeamido en el nivel

narrativo.

Las relaciones entre flauta y territorio no estan dadas solo en los procesos constructivos y en

SuS usos, sino en la obtencion de la materia prima para su fabricacion. El material fundamental
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es el tubo de dAfl autao, U n a gidastesdzavaBaacn ggue s e ¢
pg&ramo (webpe), por dtitud. iIEmt@rnodakecorte ey créencad) 0 m  d e
practicas e incluso ritualegie son coherentes con el pensamiento nasa en su relacion con el

paramo y con la naturalegillifiana Blasco 2008, 13839)

El documental se desarrolla con un equilibrio en los diferentes dispositivos, pues al ser un
sistema testimonialya que los directores aprovecharon la visita de una delegacion de
amnistia internacional para grabar y dejar evidencia de los hechos ocurridos en el campo
colombiano.El testimonio,se presta para operar en el nivel estilistico, mezclandose entre
imagene&n movimiento con sonido sincrénico, a su vez con fotos fijas que van reafirmando
lo que el dispositivo sonoro cuentéene una funcion cognitivo denotativaostrando el
mensaje directo de las mismas voces de las victimas; el testiope@naen el nivel narrativo,

dando orden y coherencia a los atrdoeshos que el dispositivo sonoro revela

Porcentaje fragmentos sonoros
La voz de los sobrevivientes

Testimonic

Mdsica no original

Denuncia

Gréfico 11: Porcentajes sonoros La voz de los sobrevivientes

113



3.2 Nuestra voz de tierra memoria y futu@974 1 1981)

Nuestra voz de tierra, memoria y futuro

1974-1982

01:40°:00”

B/N

Marta Rodriguez y Jorge Silva

Jorge Lopez, Grupo de investigacion musical
Yaki - Kandru. Juan Marquez (Asesor). Temas
indigenas del Cauca. lannis Xenakis
(Fragmentos de Polytope y Medea)

Ignacio Jiménez, Eduardo Burgos y Nora
Drufovka

Fundacion Cine Documental

Tabla5: Ficha técnicaNuestra voz de tierra, memoria y futuro

Nuestra voz de tierra memoria y futyscesenta una historia queuestra el cambio
histéricodesde el sometimienta la organizacionjesdda luchaa la reivindicacion de los
pueblos indigenas;oa un montaje consistentg arriesgadopara los estandares del
documental, pues articulmapuesta en escenaercana al montaje deghe deficcion frente
alastécnicas dl cine documental mas al estilo @es lobras tratadas anteriormergsto
resultauna estructura sin precedentes en el cine nacianafjue ya se venia insinuando en
montajesdonde el dispositivo sonoro cumple un papel princgmaho en la canciénde
Benjamin Yepes elCampesinospor ejemyo. Frente a las formas de estilizacion erare

realista, Chion asevera:
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El cine, sin duda, es un arte realista, en el cual se acepta una cierta estilizacion de modo
distinto que en el escenario; es cierto, por otra parte, que este arte realista no ha progresado
sino por medio de infracciones de su propio principio, y medidateostraciones de

irrealismo(Chion1991,49).

Este largometrajelocumental entre otros galardonefue ganadoicomo Mejor musica
original en los Premios India Catalina del afio de su esti®olore este documental Cruz

Carvajal en el libro editado por Raaguéa explica:

La entrada definitiva en el auténtico indigenismo la mhheastra voz de tierranemoria y

futuro (1982), uno de los titulos mas aclamados internacionalmente despDBscdées

aungue con bastantes mas medios para realizarse y cdiem@gs de elaboracién que el
inmediatamente anterior. Mezcla de mito, poesia, historia y memoria popular, este
documental conjuga una investigacion, una puesta en escena y un didtuicsoque se
articularon a lo largo de cinco afios de experiencia eogrupo de indigenas, buscando
develar entre todos la complejidad de un proceso histéultoral que va desde la sumision
hasta la organizacién para recuperar la tierra (Que es sinébnimo de recuperar la cultura) y

fundar el CRIQ(Cruz Carvajal efParanagua, 200311)

El aspectaécnicesonorosigue tenienddas colaboracionesle Ignacio Jiménez, Eduardo
Burgos y Nora Drufovka, situacién que se puede entenderl.puex de los sobrevivientes

el filme anterior, es un filme que surge por accidgmasbien por una coincidencialg
posibilidad degrabar lo que queda alli testimoniado con el mismo equipo que se estaba

trabajando en el largometrdjriestra voz de tierra memoria y futuro
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Musica compuesta y dirigida por :

Jorge Lépez Textos leidos por:

Ejecutada por el grupo: Lucy Mx_artmez

Yaki Kandru Benjamin Yepez

Incluye ademas: Santiago Garcia
Sonido:

Mdusica original

de los indigenas del Cauca
Textos:

Originales de los indigenas
Arhuacos, paeces, guambianos
Textos leidos por:

Lucy Martinez

Benjamin Yepez

Ignacio Jiménez
Eduardo Burgos
Nora Drufovka
Con la actuacién de:
Diego Velez
Julian Avirama
Eulogio Gurrute

Maquiliaje :

Ricardo Duque

Mascara, basada en un disefio de:
Pedro Alcantara

Colaboracién de:

Manuel Uribe

Wim koole-lkon T.V.

Reconocimiento especial a la
participacion de la:
Comunidad indigena de
Coconuco-Cauca
Camara de animacion:

Adalberto Hernandez

Figura39: Fotogramas créditdduestra voz de tierra, mama y futuro

La musicay las grabaciones originalesmo dispositivo sonorsonde gran valor para la
macroconfiguraciérmel documental y siguelos mecanismogque se venifausando desde
CampesinasLa conjuncién de musicas e instrumentos sjugen, entre otrasebdconcepto
investigativo de Yaki Kandru, agrupacion que construia sus propios instrumaotgs

Lépez Palacio, desde ekilio, cuenta

( é Yaki Kandru no amaba los aplausos, nosotros interponiamos los instrumentos

entre nosotrog el publico, pidiendo que los aplaudidos fueran ellos, los instrumentos
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y sus ausentes creadores y no nosotros, simples intérpretes. Imagino que también

sabes que los integrantes del Yaki Kandru, ninguno, recibiamos salarios y que el 95

por ciento de nustros conciertos, durante diez doce afios de su existencia en
Colombia, fueron dados gratis. Que la generosidad de sus miembros, muchachos y
muchachaspermitié que nuestra poética y politica aventura musical pudiera apoyar

las luchas de los indigenas. Taeento esto, pues considero g Jorge Lopez

Palacio, solo fui su fundador, acompafiado por Beatriz Wilches, &dpmilla y

Carl os Chs8gvez. (é) algunos detalles i mpor
con la politica: debes saber que Yaki Kandru NUNCA pertenecié como grupo, a

ninguna organizacion politica de ninguna tendencia, legal o armada. Yaki Kandru

NUNCA recibi6 ayudas econdmicas de ningun partido, tampoco Edéhdo

col ombi ano. (é) debe gquedar <c¢claro que Yaki
un populismo folclérico indigenista, y que buena parte de las motivaciones que
inspiraron su creacién, al menos, te mia, eran politicas, siguiendo el ejemplo

chileno de Violeta Parra y de tantos otros musicos de aquellos tiempos plenos de
sueffos de | ibertad. (é)

(é) Yaki Kandr u, en Eur opa ddoecompuestouporo cuant
Sylvie Blascoyo y unos pocos instrumentos, insistiendo, sobre todo, en las voces y

en las "maneras de cantar", sin caer en la imitacion, y nunca, jugando al chamanismo

ni a lamojigateria de la Pacha Mama, especie de virgen Maria con pfiimas.

De este documenthhblar&e diferentes secuencias o momentos donde el dispositivo sonoro
tiene alguna funcion o motivacion que puedan resultar Gtiles psisiegha formal aelas

diferentes obras que enmarcan la filmografiaddelde directoresLa primera secuencia a

39 6pez Palacio, J. Correspondencia personal. 2019
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analizar es la que viene después del titulo del documentalun dispositivo sonoro que
varia en tres momentdimero(03:21) una melodia en hecha por el huilaztdpy algunas
sonajas que marcan puntos precisgsie tiene una funcion cognitivo connotatisazando

un mensaje subjetivo al espectadaotivada realistamentga que funciona en el nivel
estilistico en la sincronia de las imagenesm&vimiento, asociando dichos sonidos a la
comunidad indigena. En contraste aparece el segundo disp(8#i30)que lleva a unos
sonidos disonantes, que tienen sincronia con las tomas de la estatua del colonizador; este
dispositivo cumple las mismas fuages y motivaciones, solo que ahora dicho sonido se
asociara a lo que representa en imagenkesfigura del colonizadorel terratenienteel
explotador hasta la misma representacion del diglltercera y ultima pte de la secuencia,

usa un disposito sonoro que son los tambores militarf@5:10) con imagenes en
movimiento de un desfile religioso. Estos tres dispositivos cumplen las mismas funciones y
motivaciones pero representan a tres de los persarajémrgometraje. Estos dispositivos
haranparte de la macroconfiguracion pues seran recurrentes acompaféecdes personaje

cuando se present@rigura40).
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OUR VOICE OF LAND
MEMORY AND FUTURE

\

as the cehquest:
3 o

Figura40: Secuencid Nuestra voz de tierra, memoria y futuro

Lo anterior se puedevidenciaren la siguiente secuencien(laquesemezclala puesta en
escenaon elformato clasico documental) donde los intervalosltos de tubosn loskuli,
seasocian a la tranquilidad de la comunidaggo cuando los exploradores encuentran a los
personajes enmascaradiasmusicaiende nuevamente a las disonancias en un recalcitrante
crescendamientras van apareciendo las figuras de mas poder: primero el mayordomo, luego

el terrateniente, hasta lastatua del conquistador, enfatizando en la funcién cognitiva
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connotativao cuando el dispositivo sonoro esGgima Maydia mujer grande esta pariendo

al muchacho de la comunidad sede Méxicointerpretada por Yaki Kandridesde 39:30

hasta 42:33ton acos de caza sobre totumas, carasohajas de semilla, tortuga y voces.
Secuencia que mezcla la cancidon con imagenes en movimdenstembra, una madre
amamantando y escenas de reposo cotidiano. El dispositivo sonoro se transforma en

testimonio, quierosemarcar lafrase | a ti erra para nosotros es

Otro dispositivo queajuieroresaltarde ega secuencia esna remarcacion que aparece en
diferentes momentos del sistema formal; este es el sonido de un daegenfatiza
contrastatemente en diferentes momentos, tanto en el dispositivo sonoro como amtaem
visual, pues la imagea cambiabruscamentgor el tiempo que dura dicho dispositivo o
enfatiza algo que visualmente requiere singular concentracién, como @clareecuencia
donde un fotograma de la reforragrariacolombiana, asume el contreh sincronia con el
latigazo

Quiero destacartambién el momento en el que el cue(dd:05) aparece como sonido
diegéticogue ayuda a que la narrativa avance sienaowsmotivacion compositiva, con
una funcién perceptivo espacial y tempgralque ubica el contextp que opera en nivel
tematico implicitomarcando como punto de exaltacion guaniobra en el nivel narrativo

pues este sonido diegéticowrmacotacion da segunda hacienda tomada.
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Figura4l: Cuerno interpretado por miembro de la comunidad indigena.

Hay unos momentos en los que la musica no original opera de manera agrupadora y sirve
ademdas para conocer diferentes ritmos de Colormghiaro haceénfasis en las escenas de
organizacion donde la ya mencionada banddlaigasy tambores nasa d€lauca hace
presencia cada que se habla del CRii@ relaciéon implicita con einteriordocumentalLa

voz de los sobreviviendes

la organizacion deConsejo Regional Indigena del Cauc®[C) a inicios de la década de

1970 se han desarrollado unos congresos, eventos de caracter politico y organizativo,
ampliamente participativos y que articulan otras dimensiones de la vida y el pensamiento
nasa, comod medi cina tradicional y el trabajo
artesania, la musica y el baile. Fieles a los vinculos sociales y con la tierra que se tejen
material y simbdlicamente en el trabajo comunitario (minga), los congresos paiicos
inician con una minga productiva y a la vez festiva, en la que los muasicos estan presentes.

(Mifiana Blasco 2008, 145)
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Por otra parteaimbiénhace presenciana cumbia que no siene certezguién la interpreta,

pero donde se reconoce la flauta oacai@ millg se intuye que pueda ser un intérprete
llamado Erasmo Arrieta, uno de los grandes milf@rds b década dél0. El ciney en este

caso, precisamente el dispositivo sonprgede acercarnos al compositor o intérpretes de la
pieza, pues aliscurso que se da en el momento de la musica, es dado por Segundo Palencia,
lider campesino de Pichilin, Surem caso de ser una grabacion de campo, ubicaria a los

intérpretes de dicha zona

Las peliculas puedeaportar un poco, en seguimiento de iptétes, repertorio interpretado,

embocaduras, tipos de instrumentos, formatos instrumentales.

Figura42: Secuenci®anda ddlautasy tamboresiasa, Cauca

40 Sobre la flauta de Millo(Berm(idez1985, 86)referencia asi: La cafia o flauta de millo es un aeréfono de
lengleta libre ($H: 422.31) con cuatro orificios digitales. Generalmente la lengiieta se separa un poco del
cuerpo del instrumento con un hilo con el objeto de facilitar su vibracion.
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La banda de flautas y tambores es un tema recurrenteefjiggza en el nivel narrativo;

explicado en palabras de Audissino

La recurrencia de un tema, ademas de crear un estado de animo coherente para los personajes
y los escenarios, ayuda a nuestra aemgidn de la historia y nos ayuda a seguir su desarrollo
creando rimas emotivas a través de la musica que nos hacen recordar eventos anteriores y la

emocion asociada aeseventogAudissino2017,134).

Por ultimq quiero enfatizaenla secuencia de las eleccior(84:23:10) donde un sonido

percutido erostinatoritmico que se sobrepone en imagenes en movimiento en camara lenta.

Este dispositivo sonoroumpleuna funcion cognitivo denotativa y microematad; ésta a

Su vez opera erirgronia con el nivegstilisticq precisamente en el montaf@ciendo una

contradiccion sonora con las imagenes en sincrasiteostinatoopera en el nivel tematico

implictob, es wuna Al ecci -nd que | os cineastas qui ¢
Esta eliculg al igual queChircales fue restaurada en Alemania por Arsenaistitut fur

Film und Videokunst en 2019. En conversaciones con Felipe Colmenares, explicaba que para

los procesos de reparacién, restauracion y otrosntgniarecurrir por lo gemal aservicios

en el exterior, precisamente en Alemania y MéXico

El aporte de Pedro Alcantakéerran (1942- ) en el disefio de la mascara de uno de los
protagonistas del document@igura 4). Estos dibujos sirvieron como portada para el

primer diso de Yaki Kandry1981)(Figura 4), de igual forma para el otro disco grabado

41 Colmenares, F. comunicacion personal. Noviembre de 2020
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en Cuba y editado por Fonoson (1986) donde la portada son otros dibufdsédeara

Herran; esto demuestra la interdisciplinaridad a la que eskplo@stda agrupacion

Figura44: Portada y contraportadéaki Kandu (1981) Tomada dé&’akiKandru LP 12 33 1/3

rpm. Colombia: Sello independiente. Sin nimero de catalogacion.
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Los porcentajes sonoro&Grafico 12) resultan amplios debido a la envergadura del
documental que dura casi dos hotamo se puede corroborar en las tablas en losoanex
(Anexo 4)

El testimonig al igual que en los filmes anteriore® las victimascumpleun significado

explicito que lo brinda el titulo Las grabacionesriginales en las piezas musicaleel

repertorio indigenaasi como los ambientes sonogoagbads por Yaki Kandrise posicionan

como el dispositivo mas usado para las funciones cognitivas connotasiersjo
fundamentales para el perfeccionamiento estético del sistema fhonafectos de sonido,
cercanos a la naturaleza, siguen la linea de las técnicas usadas en los anteriores documentales.
El discurso politico pregrabado aparece en diferentes oportunidades en este documental,

practica usadpreviamenteen Chircales.

Las gabaciones de campuudican en un contexto realista y contextualizamagnitud de los
movimientos de movilizacién impulsados desde el CRIC, donde son perceptibles fragmentos
de cumbias, musica de lasawakos, entre otros. Los elementos sonoros contestaamo

las grabaciones de programas radiales, ubican en un contexto al sistemadomasicé no

original se escucha en menor medida, destaca la presenaiafragmentq01:00:44)del

Andante (Figura 45) cuarto movimiento delCuarteto para cuerdas. 4 Sz. 102 de
compositor hungarBela Barték(1881i 1945), que con su acentuacion en los seisillos y en

la resolucion en las tres negras, sirven para puntuar pequefias secuencias que necesitan de la

atencion del espectador.
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Figura 45: Partitura détagmento de Bela Bartdk. Vienna: Universal Edition, 1936.
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Porcentaje fragmentos sonoros
Nuestra voz de tierra, memoria y futuro

Testimonio 18.3%

Musica original 13.4%
o

6

Mdsica original + Testimonio
2

2

SFX

1
9
9
Testimonio + SFX 9
Grabacion de campo 7
Musica original + Narracion
Musica no original + grabacion de campo
Musica no original + Narracion 4
Musica no original + Testimonio
Musica original + SFX
Narracion + SFX 4
4

Registro sonoro, elemento popular

3%
o
%
%
%
%
%
%
%
%
%
%
%

o

Grabacion de campo + Discurso

Mudsica no original + discurso

Musica no original + Narracidon + SFX 1.2%
Musica original + Narracion + Testimonio 12%

Musica original + Testimonio + discurso

Narracion
Silencio 12%
Testimonio + Discurso 12%
Testimonio + grabacion de campo 12%

Grafica 2: Porcentaje fragmentos sonoidgestra va de tierra, memoria y futuro
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CAPITULO 4: MARTA RODRIGUEZ Y JORGE SILVA (19 847 1989

ETAPA 3: Nuevas voces, nuevos desarrollos

El dltimo capitulo secentrara en dos peliculadacer de nuev@1986) y Amor,
mujeres y flore$198471 1989) En este periodo los documentales pasamldato ynegro
al color. El cine sigue siendastimonial yen la linea de la técnica desarrolladpesar que
se tocan dos temas diferentes: el primero, la historia de dos adultos mayores damnificados de
la tragedia de ArmeroTolima; el segundo cuenta partir de testimonigdas malas
condiciones laborales y las enfermedades a las que estan expuestas las trabajadoras de flores
en Cundinamarca. La mausica cuenta con cambios consideraljléisse consolida el
parametro de la musica original, musica que cumple con una funém menos similar a
la de los filmes precedentes, ya analizados.
En el sonidoNacer de nueves trabajadgor Ignacio Jiméney la mezcla (primera vez
referenciad) por Rafael Umaifia, figura fundamental en el cine documental de los 80 en
Colombig para elsegundo, el trabajo de sonido es realizado por Nora Drufovka, Ignacio
Jiménez Milena Silva Rodriguez (aparece en créditos pero no en ficha tégr@&atriela

Enis. Las peliculas no han sido restauradas y su sonido es de baja calidad.
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4.1 Nacer de nevo(19861 1987)

Nacer de nuevo

1986 - 1987

30:00”

Color

Marta Rodriguez

Ivonne Caicedo, William Duica y Constanza
Riveros

Ignacio Jiménez, Rafael Umaria (mezcla)

Fundacion Cine Documental y Focine

Mediometraje de Focine.

Tabla6: Ficha técnicdNacer de nuevo

Nacer de nuevesfirmadainicamentgor Marta Rodriguey es el inico documental

dd corpus trabajaden elque no firma Jorge Silva. Estegistroque, sin duda tambiésde
caracter testimonidhuscaen eldispositivomusicalmantener una linea con los documentales
anterioesmusicalizados por Yaki Kandristo tiene sentido, pues las personas que aparecen
en los créditos de musicéiyeron partedel Yaki: Ivonne Caicedg/ William Duica;
adicionalment@parece la pianist@onstanzdiveros quien interpreta la pieza fin@tigura

46). En conversaciones con Ilvonne Caicedo cuenta sus influgn@eyenciasnusicales

sus gustepor las técnicas compositivgae van desde Jaqueline Nova, Francisco Zumaqué

y Blas Emilio Atehortua
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mezcla:
rafael umana

musica original:

ivone caicedo

william duica corte de negativo:
emma frade

pianista:
constanza riveros

Figura46: CréditosNacer de nuew.

La musica en este documentambia el ambiente de la naturaleza en general y se centra en
el sonido del rio, eimento que tiene importancia de acuerolola historia y la implicacion
del rioLagunilla y el desastre darmerg Tolima Frente a estos sonidos globales Chion

afirma:

Por otra parte, en el nivel del espacio, haciendo oir ambientes glalaalts de pajaros o
rumores de trafico, que crean un marco general en el que parece contenerse la imagen, un

algo oido que bafia visto, como en un fluido homogeneizad@hion 1991, 44).

La pelicula es testimonidh narracion no existe, situacion que solo habia ocurritla oz

de los sobrevivienteea musica no original solo aparece en un breve fragmento desconocido,
fiabambucadd que canta la protagonista de la pelic@ste sonido diegético motivado
compositvamente tiene una funcién microemocional, acercando al espectasentase

familiarizado corla protagonista, ademas opera en el nivel tematico referencial:
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fAhi viene la noche parda

con su negra cabellera (€é)0

Sobre la musica original, emtrevista con lvonne Caicedo, cuenta:

fiEn Nacer de nuevidiay un tema para piano, el finete tema fue tocado por una pianista y

yo hice la partituralo que eran paisajes sonoros, generalmente, los armabamos bajo la idea
de seleccién timbrica y eseaani fuerte, mi fuerte era onceptualizaciéne una estética

de una texturacion, bajo una absfera que trabajamos en llave con Nora Drufoykas
temasasociativos con cuerdas los trabajdbamasprecisamente con Willianun trabajo de

equipo intersante.Lograr tejer urleitmotiv, por ejemplo para Carlitos, Ueitmotiv para

Maria Eugenay lograr una atmbsfera que era la voz del volcan, entonces clardo ese

trabajo colectivo y estar con esos grandes n@esios permitié a William y a migue

éramos losnaschiquitos del grupo, continuar en ell@cer denuevocon una busqueda hacia

esa posibilidad.

Con NoraDrufovka, quien hizo la captura de sonido, pudimos ir al sitteg ir a Armero a

hacer capturas de sonido y desde ahi, hay ve@assihcias sobre las cuales la tonalidad de la
peliculasetomg. ¢) El |l a (Nora) no sol amente capturaba
necesito los cantos de los chulos por ejemplo, necesito, porque quiero mezclarlos con flautas

de agua, entonces pdaatonalidad fabrideauna alturé?

42 Caicedo. I. Comunicacion personal. Septiembre de 2020.
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En la secuencia de los crédio8:15) los yapuruiisy el bule de agugenerarun ambiente
acuatico Este dispositiv@smotivado artisticamentga que como se ha mencionads una

pieza original de lvonne Caicedasta musica actu@mbiénmotivadacompositivamente
pueses esencial para construir el sistema causal de la narcatmple una funcién cognitiva
connotativapues vuelve a aparecer en las secusrmnade se expla la tragedig01:36;

03:57y 07:49 y en la secuencia fingdR5:07) opera @ el montaje, eslecir en elnivel
estilistico. Esta musiceepresenta la tragedia, tardbdesastrele Armerg asicomo en la

Gltima secuencia lasituacion tragica de la protagonista, teniendo una interpretacion
isomorficg pues es una analogie lastragedias que sufre la protagonistaeguse queda
esperando la ayuda gubernamental como damnificadelue tragedia

La musica de este documental sigue la linea de los anteriores documentales, usando el
instrumental indigena y las texturas para generar ambientes sonoros; esta vez no se
representan canciones del repertorio indigehédispositivo musical, aunque uderaentos
similares, presenta una variacioén estilistica que marca cierta distancia con el grupo Yaki
Kandru; existe mayor libertad compositiva, caracteristica que se ve reflejada en el sistema
formal. De las piezas de William Duicdestaca una que aparegesincronia con imagenes

en movimiento de la protagonista con un testimonio optimista y mostrando su cotidianidad
(desde 08:30 hasta 09:36)spositivo sonoro que se contrapone al de los yapuyutl bule

de agua, esta pieza a flauta y guitarra acaisiene una fusion cognitivo connotatiehresto

de piezas a guitarmeo resultarbienaudibles en el negativo que se encuentra disponible en
este momento, resultan inviables para un andlisis pertihenpéza para piano, un bambuco
destinado para focréditos finales es una pieza motivada artisticamente que se aleja del estilo
planteado anteriormentd.as grabaciones de campo se usaron de dos formas en este

documental; primero, se recolectaban sonidos del rio y del ambiente songrenpara
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proceso de postproducciéagregarlo a la musica original, esto, en busqueda de texturas
sonoras que aportaran a dicha musica. Segundo, el ambiente sonoro de la poblacion de
Honda, Tolima, donde resaltan los dichos populares del vendedor de chbl@ggmonio

de los dos protagonistas estructuran el sistema formal.

La musica original, compuesta exclusivamente para la pelicula cumple una practica diferente
a la musica o grabaciones originales de los documentales anteriores, marca un cambio en

proceso degalizacion de los compositores; esta musica no existiadeicer de nuevo

Porcentaje fragmentos sonoros
Nacer de nuevo

e Origma[
Testimonio 23.8%
Musica original + Testimonio 14.3%

Grabacion de campo

Musica no original

Gréfical3: Porcentaje Fragmentos Sonohecer de Nuevo
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4.2 Amor mujeres yflores (19847 1989)

Amor, mujeres ores

1984 - 1989

52:00

Color

Marta Rodriguez y Jorge Silva

Ivan Benavides (compositor), Antonio Arnedo
(Saxos), Ismael Tanenbaum (piano,
sintetizadores, direccion), John Benitez (Bajo,
bateria) Luis Pacheco (congas, percusion) y
Lucia Pulido (cancion)

Nora Dufrovka, Ignacio Jiménez y Gabriela Enis

Fundacidn Cine Documental / Investigacion
Social

Tabla7: Ficha técnicaAmor mujeres y flores.

En Amor, mujeres vy floresel crédito de compositor aparece para lvan Benavides y
aquise da un giro completo en el estilo musical. La forma del largometraje es testignonial
no existe eharrador. Logfectos de sonidgoncercanos a los ambientes urbaaakferencia
de tododos documentales anteriorgge apelaban a los sonidos dedéunalezal.a musica
del productorlvan Benavides, conercaniasl jazz y a la musica colombiacie la costa

pacifica con unaagrupaciéon conformada paintetizadores,bajo, bateria, percusiones,
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saxdén y voz, integrach por: Israel Tanenbaurf? (en los céditos aparece fisael) John

BeniteZ4 Luis Pachec®, Antonio Arnedd®y Lucia Pulid4’ (Figura47). Se intuye que la
direccion musical de Isradlanenbaunfue fundamental para el desarrollo de las piezas
musicales aqui presentadas, sobre todo cuando es marcado el sonido jazz; las piezas con un
estilo mas cercano al pop se asemejas al estilo desarrollado posteriormente por el
productor Ivan Benavides eagrupaciones musicales como Bloque de busqueda o La

Provincia.

NORA DRUFOXKA
INGNACIO JIMENEZ
MILENA SILVA RODRIGUEZ
GABRIEL GONZALEZ
MARINO VALENCIA

IVAN BENAVIDES

ISMAEL TANENBAUM
JONN BENITEZ

LUIS PACHECO
ANTONIO ARNEDO
LUCIA PULIDO

Figura47: Fotograma crédita8mor, mujeres y flores.

43 Pianista y productor puertorriquefio nacido en 1961. Cuenta con una prolifica produccion discografica
enfocada sobre todo en el jazz. En @ubia se destacan sus trabajos con Guayacan Orquesta y Grupo Niche.

44 Bajista y contrabajista puertorriquefio nacido en 1957, involucrado en el latin jazz. Destacan sus discos
Descarga en Nueva YofR001) yPorpuosg2016)

45 percusionista cubano.

46 Saxofonsta y compositor colombiano nacido en 1963. Figura central del jazz colombiano.

47 Cantante colombiana radicada en Estados Unidos. En los 80 y 90 conformé el ddo Ivan y Lucia junto a Ivan
Benavides. Desde la década del 90 tiene una activa carrera digeogoafo solista.
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En entrevista con William Duica, éste informa de la existencia de una banda sonora
previamente compuesta para esta pelicula por Boene Caicedo, material que fue
descartadd®

En esta pelicula documentahytresmomentos donde el dispositigonoroactiia de manera
fundamental para el sistema formal. Primero, el dispositivo que marca un enitriao
estructura de la historia, operanén el nivel narrativo, que enmarca la hora laboral,
precisamente el momento de entrada y el momento de shidavernadero donde se
cultivan las flores para exportam dispositivo similar se utilizd éBhircalescon elsilbido

0 pito que anunciabaalhora de trabajar. En este caso se trata damsamble instrumental

(04:05 y 38:49onde el sintetizador hace la melodia principal, los armonicos de la guitarra
acompafan creando una textura armonica. Esto estd motivado compositivamente y cumple
una furcidn microemocional y actta en el nivel estilistico del montaje.

Segundolas diferentes secuencias que son acompafadas por diferentes tipos de percusiones,
principalmente la marimba. Estas secuencias van contando de manera lineal el proceso desde
la llegada de la semilla madre hasta la salida de la flor ya constitsid@ara la exportacian

Los ritmos varian discretamente, a vecesaealerando,algunas veces con pequefias
variaciones ritmicgseste dispositivasonoroactiia con una motivacién compositiva pues es
esencial para construir la estructura de la narrativa, cumpléuncion cognitivo denotativa,
informando o acompafiando dichas secuencias que en consecuencia forman la
macroconfiguracién del documental; actla en el nivel narrativo y a su vez opera en el nivel

estilistico del montaje

48 Duica, W. Comunicacién personal. Diciembre 2020
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Figura48: Macroconfiguraciorprocesdlores desde semilla hasta salida

Tercerose quiere hacer menciénaslgrabaciones de camganarengagdesde 46:4Q)que
aparecen en las secuencias finales del documental; estos canticogsate dos minutos
de duracionson la representam en forma de mdusica de las inconformidades y de las

exigencias de los y las trabajadoraiso son las arengas la musica militante por excelencia?
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