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RESUMEN

La Musica y el Sonido en los documentales de
Marta Rodriguez y Jorge Silva. (1964-1989)

El presente trabajo explora, en primera medida, la pertinencia de la musicologia en la musica
cinematogréfica, haciendo un recorrido historico desde los albores del cine nacional hasta
1992. En la segunda parte se enfoca en el analisis de la musica y el sonido cinematogréafico
de los trabajos de los realizadores colombianos Marta Rodriguez y Jorge Silva, en siete
diferentes obras, entre 1964 hasta 1989, usando la herramienta Film/Music Analysis de
Emilio Audissino (2018), donde se demuestra la importancia de la funcion cognitivo
connotativa y el uso del dispositivo sonoro para la creacion de la macroestructura narrativa

del sistema formal.

Palabras clave: Musica cinematografica, Cine documental, Analisis, Colombia



ABSTRACT

Music and Sound in the documentaries by

Marta Rodriguez and Jorge Silva. (1964-1989)

The present work explores, firstly, the relevance of musicology in cinematographic music,
making a historical journey from the dawn 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 the Film/Music Analysis tool by Emilio Audissino (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 Film, Analysis, Colombia
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INTRODUCCION

Esta tesis pretende un estudio historiografico y un andlisis de la musica
cinematogréfica utilizada por la pareja de documentalistas colombianos Marta Rodriguez
(1933) y Jorge Silva (1941 — 1988), quienes en el periodo comprendido entre 1966 — 1989
realizaron siete documentales. También es una mirada, a grandes rasgos, a los personajes
implicados en la musica de dichos documentales, entiéndase, compositores, sonidistas,
intérpretes, entre otros, sobre los procesos de composicion, interpretacion, grabacion y

produccion sonora.

El material sonoro de los mismos documentales, directamente extraido de los archivos
facilitados por la Fundacion Cine Documental (FCD), es la fuente primaria, entrelazando las
problematicas con las perspectivas y los testimonios en el libro de Hernando Salcedo Silva,
Cronicas del cine colombiano 1897 — 1950, con los razonamientos de Michel Chion en sus
libros clasicos Audiovision y La voz en el cine y las diferentes miradas del libro de ensayos
editado por Holly Rogers, Music and Sound in Documentary Films. Por otra parte, el libro
de Emilio Audissino, Film/music Analysis A film Studies Approach, servira de base para el
analisis formal en la segunda parte del documento; este método se explicara en un capitulo
intermedio ya que se utilizaréa en los capitulos 2, 3 y 4.

En el primer capitulo se presenta un panorama, desde 1912 hasta 1992, de la musica y el
sonido en el cine colombiano, usando tres catalogos y una coleccién de cine silente editados

por la Fundacién Patrimonio Filmico (FPFC) en las Gltimas dos décadas, para intentar de esta
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forma abrir y exponer las preguntas musicologicas que pueden albergar los acervos
cinematogréaficos. En los capitulos restantes se hara un recorrido por el material sonoro
existente en los documentales firmados y filmados por los dos directores, organizados en tres
etapas cronoldgicas que muestran unos procesos, unas técnicas especificas y unas
innovaciones que van de la mano con la historia del cine colombiano y con las figuras de los
compositores, de los masicos, de los sonidistas, entre otros. Resulta pertinente, ademas,
destacar la alianza que estos directores logran con el musico Jorge Lépez Palacio, quien
encuentra en el cine y en lo que denominamos en esta tesis “la segunda etapa”, un buen
campo de accion para el proyecto Yaki Kandru, junto a sus compafieros German Pinilla,
Beatriz Wilches, Carlos y William Duica, Benjamin Yepes, Ivonne Caicedo, entre otros que
se mencionaran a lo largo del documento. En estos capitulos también se analizara el resto del
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 o politicos de los afios previos o de los
afios de los rodajes, asi como la Gnica contribucion que tiene el productor lvan Benavides en

el documental Amor mujeres y flores (1984 — 1989).

Los largometrajes documentales a analizar son siete y son producidos desde 1964 hasta 1989
por la Fundaciéon Cine Documental. Jorge Lopez Palacio y Yaki Kandru hacen presencia en
dos de los documentales, Ivan Benavides en uno, lvonne Caicedo y William Duica firma

otro, y los otros no mencionan el compositor. Los documentales son los siguientes:

1. Chircales (1966 — 1971)

2. Planas: testimonio de un etnocidio (1971)

12



3. Campesinos (1973 — 1975)

4. Lavoz de los sobrevivientes (1980)

5. Nuestra voz de tierra, memoria y futuro (1974 — 1981)
6. Nacer de nuevo (1986 — 1987)

7. Amor, mujeres y flores (1984 — 1989) *

Existe una considerable cantidad de materiales sonoros en todos los documentales, donde
hay desde masica hecha originalmente para el proyecto por los compositores previamente
nombrados asi como fragmentos de otro tipo de musica, bien sea musica denominada
académica, popular o étnica. Se mostrara la importancia del silencio y de diferentes sonidos
que funcionan como elemento narrativo, asi como la aparicion de la musica electronica y
diferentes materiales sonoros que se escapan de las anteriores clasificaciones para completar

un mosaico sonoro que puede retratar una época.

En Colombia, aunque se conserven piezas de gran interés investigativo en el repertorio del
cine nacional, se debe entender que es una pequefia industria si se compara con el ambito
latinoamericano, contrastando con las industrias de Cuba, México, Argentina o Brasil. Por
esto y otras razones gque se expondran, la investigacion de la musica cinematografica en
Colombia carece de publicaciones y no existen muchos estudios rigurosos. Se debe
mencionar a Carlos Barreiro Ortiz (1944 — 2013), quien era el mas cercano al problema de la

mausica cinematografica; sus textos, que se encuentran en folletos y articulos de revista -obra

! Todas las peliculas fueron obtenidas gracias a la Fundacion Cine Documental a un bajo costo. Estas estaran
para la lectura de los jurados en una carpeta de Google Drive en el Anexo 8.
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que ameritaria una mas rigurosa investigacion- alcanzan a mostrar una especie de pequefio
arbol genealdgico de los compositores para la musica de peliculas.

Barreiro Ortiz junto a ACME (Asociacion Colombiana de Mdsica Electroacustica) logra
publicar en el afio 2004 un CD con piezas de musica cinematografica en donde podemos
encontrar compositores como Blas Emilio Atehorttia (1943 - 2020), Luis Antonio Escobar
(1925 — 1993), Fabio Gonzalez Zuleta (1920 — 2012), Olav Roots (1910 — 1974), Jaqueline

Nova (1935 — 1975), entre otros.
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CAPITULO 1: LA MUSICA CINEMATOGRAFICA DOCUMENTAL

EN COLOMBIA

El cine en Colombia ha trascurrido durante mas de un siglo, pasando de manera
transversal todos los acontecimientos historicos y se ha visto permeado por ellos. Los
creadores de este arte han realizado cortometrajes, mediometrajes y largometrajes desde la
ficcion y desde el cine documental. Es evidente la mayor cantidad de material audiovisual

documental, en el periodo abarcado en esta revision (1912 — 1992), frente al cine de ficcion.

Para este primer capitulo hice un trabajo de analisis de datos partiendo de tres catalogos
editados por la FPFC en las Gltimas décadas: Los documentales colombianos 1915 — 1950
(circa 2010), Los documentales colombianos 1950 — 1992 (circa 2010) y Largometrajes
colombianos en cine y video 1915 — 2006 (2006). También se us6 la Coleccion de cine silente
colombiano (2012), acumulando asi un acervo de mas de 1300 obras cinematogréficas entre

cortometrajes, mediometrajes y largometrajes.

Andrés Villegas y Santiago Alarcon, investigadores de la Universidad de Medellin en su
articulo “Historiografia del cine colombiano 1974 — 2015 (2017) para la revista Historelo,
sefialan que existe una produccion investigativa alrededor del cine. Ellos cifien su corpus a
las publicaciones con ISBN o ISSN, excluyendo tesis o articulos cortos. Siguen la
periodizacion de Pedro Adrian Zuluaga (2007) y organizan dichas publicaciones en nueve

categorias: 1) historias “panoramicas”, 2) publico y exhibicidén, 3) censura, critica y
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cineclubes, 4) bio-filmografias, 5) representaciones cinematograficas de lugares o sujetos
colectivos, 6) formatos y géneros, 7) cine mudo, 8) “primer cine sonoro”, y 9) cine de los
sesenta y setenta.? Entre las 96 publicaciones resefiadas no existen casi referencias a la musica
0 un estudio para analizar los problemas que sugiere la musicologia. Revisando en los
repositorios de universidades como la Nacional, la Javeriana, Los Andes y en universidades
fuera de Colombia como la Universidad Alberto Hurtado de Chile, se sigue encontrando un
vacio de indagaciones a partir de tematicas como la musica cinematografica, el papel de los
sonidistas, la tecnologia con la que se hacian los procesos referentes al fendmeno sonoro, los

compositores o los intérpretes.

En contraposicion, esta el articulo “El discurso sobre la mdsica para cine en Colombia: una
aproximacion bibliografica” (2016) de Marco Alunno para la Revista musical chilena, donde
hace un 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
musicologicas, entrando de lleno en el tema que interesa a este documento. Del articulo
resulta atil mencionar los textos Musica en la pelicula de Blas Emilio Atehortla, publicada
en la revista Lampara en 1971; los textos de Carlos Barreiro Ortiz en sus diferentes
publicaciones; el texto de Hugo Chaparro Valderrama La masica muda en el cine de 1995 o
las tesis de pregrado como La ingenieria de sonido en la produccién de masica para cine en
Colombia de Adriana Espinal Ortiz en 2010, que resulta siendo un estudio técnico sobre un

caso preciso y La musica en el largometraje argumental colombiano entre 1990 y 1999 de

2 Toda la informacion se puede encontrar en: Alarcén, S.y Villegas, A. 2017. “Historiografia del cine
colombiano 1974 - 2015. ” Historelo, revista de historia regional y local 9, no. 18: 344-380.
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José Luis Molina Valencia de 2001, entre otras.® Fuera de ese catalogo, resultd pertinente la
tesis de maestria de Maria Antonia Vélez Serna titulada Cine Colombiano de ficcion, 1941 —
1945: encrucijadas de una industria nacional (2008), que reflexiona acerca de la identidad
musical, de los repertorios empleados en ese periodo de tiempo, asi como de la tecnologia en
la industria cinematografica. Por ultimo quiero mencionar el libro editado por la alcaldia
mayor de Bogotay la fundacién Gilberto Alzate Avendafio titulado Cine y culturas populares
en Colombia 1960 — 2009 de Adriana Molano Rojas (2010), donde contextualizando por
décadas, hace un analisis cinematografico de 18 largometrajes de ficcion desde lo que
denomina las culturas populares, profundizando en temas como las préacticas, las costumbres,

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

En 2011 la FPFC publicd una coleccion de cine silente con algunos materiales filmicos
restaurados y unos encargos de musicalizaciones a diferentes compositores, para que hicieran
la masica acompafante de dichos filmes, materiales que sin duda alguna pueden ser objeto

de estudio como musicalizaciones que en su mayoria pueden resultar anacronicas.

Este primer capitulo se encarga de revisar los datos suministrados por la FPFC que tengan
algun valor para una investigacion musicolégica en el cine documental desde 1915 hasta
1992. El cine de ficcion tiene un apartado propio. Por Gltimo profundicé en dos casos
particulares para ejemplificar la importancia musicolégica que contienen los acervos
cinematograficos. La cronologia publicada del cine documental en Colombia abarca desde el

primer material restaurado llamado “La fiesta del Corpus” de 1915, hecha por Di Doménico

3 Esta informacion se puede corroborar en: Alunno, M. 2016. “El discurso sobre la mdsica para cine en
Colombia: una aproximacion bibliografica” Revista musical chilena 70, no. 225: 73-95
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Hermanos & Co, del que se tienen 1 minuto con 15 segundos, hasta “Ver a ver” de 1992 de

Arturo Jaramillo®,

Salcedo Silva recuerda, en sus Crénicas del cine colombiano, la llegada del cine a Colombia
a finales del siglo XIX en las ciudades capitales y otras menores de diversos departamentos

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 cine en su funcion de
espectaculo de feria, de simple curiosidad, mezclado entre las variedades “vivas” de las
compafiias espanolas o nacionales de operetas, zarzuelas y precisamente de “variedades” que

reforzaban sus atractivos escénicos con “vistas” cinematograficas (Salcedo Silva 1981, 18).

Al adentrarse en el llamado cine documental, se encuentran muchas formas de este cine,
pasando por fragmentos cotidianos (por ejemplificar las primeras etapas), peliculas estatales,
discursos politicos, cine de protesta, mediometrajes de empresas privadas, entre muchisimas
realizaciones de un acervo de 1190 items. Sobre el documental el editor del libro Cine
documental en América Latina (Paranagud, 2003, 18) describe este fendmeno diciendo: “En
América Latina, como en todas partes, el documental sigue siendo considerado el pariente
pobre del séptimo arte, cuando en realidad se trata de un género expresivo de las
cinematografias del continente”. Sobre la musica del cine documental, Bill Nicholls, en el

prefacio del libro editado por Holly Rogers, enfatiza:

4 Documentales colombianos en cine, 1950-1992. 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
informacidn transmitida por las imagenes si tomamos el documental como una forma de
pelicula que transmite hechos y argumenta (...) Pero mas alla de las técnicas, las dos formas
también comparten otro objetivo comun: dar cuerpo sensorial a una representacion que nos
enganche, una representacion mas imaginaria para la ficcion y una representacion mas

histérica que imaginaria para el documental (Nicholls en Rogers 2015, x).
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1.1 La época silente

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

afirma Paranagua:

Como en el Génesis, en el barro de los origenes no existe todavia una diferencia de género.
Ficcion y no-ficcién son categorias surgidas a partir de una evolucion y sobre todo de
codificaciones ulteriores. Contrariamente a lo que sugiere la oposicion Lumiére-Méliés,
demasiado reductora a fuerza de simplificacion, ni siquiera el documental de los primeros
tiempos, del cine primitivo, se limita a un registro mas o0 menos azaroso. Basta recordar que
los primeros «noticieros» incluyeron reconstrucciones o incluso puestas en escena previas a
los acontecimientos, para asegurar su proyeccion simultanea en las pantallas (Paranagua

2003, 18 — 19).

Frente a esto es sustancial mencionar la importancia de los noticiarios y el acervo que se tiene
en los repositorios de los Acevedo & Hijos, ademas de los noticiarios internacionales. Se
tiene poca certeza de las fuentes, de lo que se interpretaba, de cémo se interpretaba, del
repertorio asignado o de quiénes lo interpretaban. EI campo 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 investigacion musicologica y los estudios de la musica

cinematografica aun tienen que encontrarlo de manera seria (...) fue durante la era del sonido
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temprano en la que el noticiero desataba la musica y los sonidos del mundo sobre los

asistentes al teatro (Deaviller en Rogers 2015, 42).

Se tiene la certeza de que el cine mudo era por lo general acompafiado de orquestas 0 musicos
solistas que cumplian un papel de “acompafiamiento” a las imagenes; esto se puede
corroborar en las escasas historias del cine que arrojan pequefios testimonios y, a su vez, en
las abundantes notas de los medios periodicos que pueden arrojar indicios de las actividades
musicales yuxtapuestas al cine. En esta primera etapa analizaré varios casos y se abriran
preguntas para posibles interpretaciones. Primero, se aborda la 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 conserva en nuestros dias y, finalmente muestro el valor del cine silente en

sus imagenes para los estudios musicoldgicos.

De la musica en el cine silente en Colombia se tienen pocos testimonios, fuentes o simples
frases que puedan corroborar la actividad musical cinematografica de la época, en cuanto se
refiere a un oficio o a un repertorio definido. Se tiene certeza de los lugares de interpretacion
de esta musica que acompafiaba las imagenes, pues la historia de los teatros de cine si se
encuentra bien detallada, por ejemplo, en el trabajo de Andrés Avila Gémez y Alfredo
Montafio Bello publicado en la edicion La transformation de [’espace urbain en Amérique
Latine (1870-1930): discours et pratiques de pouvoir de Les Cahiers ALHIM, titulado “Salas
de cine en Bogota (1897-1940): la arquitectura como simbolo de modernizacion del espacio

urbano” (2015) donde dan detallados conceptos y datos atiles como la ubicacion de los
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teatros y la actividad que alli se frecuentaba®. También se tiene la certeza de la interpretacion
de diferentes tipos de musica en acompafiamiento a las diferentes proyecciones; sobre esto,

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 saléon Olympia, en la que tocaron musicos de la calidad del trompetista
Prisciliano Sastre. El repertorio musical era principalmente de dperas donde, naturalmente,
predominaba la italiana, la que méas gustaba al publico, aspecto que, me parece, contribuyo a
la cultura musical de los bogotanos, porque habia que oir a la salida de la galeria, a los
artesanos silbando musica de Verdi, Rossini, Wagner y deméas grandes compositores de
Opera. Este tipo de mlsica combinaba muy bien con los temas pasionales, tragicos, de las
peliculas italianas y francesas de la época. Pero en las comedias se tocaba mdsica mas
“movida”, y entonces se recurria a los bambucos y pasillos que animaban las comedias de

Harold Lloyd y Charles Chaplin (Moreno Garzén en Salcedo Silva 1981, 83).

De igual forma Carlos Barreiro Ortiz en el librillo acompafiante del disco El cine de Colombia

en masica, editado por ACME, atestigua:

En el documental biografico producido en 1995 por la Universidad Nacional de Colombia, el
compositor Fabio Gonzélez Zuleta recordaba con emocidn las primeras sesiones de cine a las

cuales lo llevaban sus padres en Bogota. Con la perspectiva del tiempo trascurrido, la misica

% Esta informacion se encuentra en: Avila Gomez, A y Montafio Bello, A. 2015. “Salas de cine en Bogota
(1897-1940): la arquitectura como simbolo de modernizacién del espacio urbano”. La transformation de

l’espace urbain en Amérique Latine (1870-1930): discours et pratiques de pouvoir de Les Cahiers ALHIM, 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 iméagenes silenciosas (Barreiro Ortiz 2004, 1).

La anterior afirmacion no puede pasar por alto, pues ya se van sumando tres factores al
acompariamiento del cine silente: musico solista (por lo general piano), orquestas (como el
ejemplo de la orquesta del Olympia) y la pianola, mecanismo automatico de reproduccién
musical que funcionando con rollos de papel acompafiaba las imagenes en movimiento. Pero
¢qué repertorio se encontraba en esos rollos de papel?, ;cédmo acompafiaban las peliculas
francesas e italianas?, ¢cual es el origen de esos rollos que llegaban a Bogota a cumplir una
funcién de acompafiamiento de imagenes en movimiento? Estas preguntas estan lejos de

responderse. Sobre el oficio del musico en el cine silente Chion afirma:

Muchas veces, el pianista o el organista de cine mudo habian aprendido su trabajo en el teatro,
en el music-hall, en el café concierto. O en los oficios divinos: adaptaba al cine
procedimientos y técnicas de acompafiamiento conocidos. Las primeras proyecciones estaban
compuestas por peliculas cortas de diferente tipo — ficcién, cémico, documental- y su

cometido era, entre otros, unir las diferentes partes del espectaculo (Chion 2003, 388).

Frente a las orquestas, Pedro Moreno Garzon en entrevista a Salcedo Silva cuenta:

La orquesta del salon Olympia estrend composiciones del maestro Zamudio, de Emilio
Murillo, y otros musicos colombianos. En alguna ocasion el contratista de la orquesta, Rafael
Pinzdn, anuncio que incluiria en el repertorio una obra del maestro Guillermo Uribe Holguin,

proyecto que inicialmente no gust6 a la empresa por considerar que la musica 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 tanto éxito que, con 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 interesd al publico por el buen cine que presentaba, sino que, por el excelente repertorio

musical de su orquesta, contribuy6 a la buena educacién musical del bogotano (Moreno

Garzon en Salcedo Silva 1981, 83-84).

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

orquestas, Salcedo Silva sefala:

(...) anécdotas que dan derecho a cierta clasificacion, respaldada por recuerdos infantiles, que
dividia la mdsica en dos tendencias: La que con cierta libertad podria considerarse
“sincronica” porque su ritmo trataba de trascribir musicalmente lo que estaba sucediendo en
la pantalla, tendencia que llega al realismo sonoro de producir algunos ruidos para reforzar
la ilusion “sonora” de la imagen. La otra tendencia es la “libre”, o sea la independiente de la
imagen cuando la orquesta, o el modesto pianista en proyeccién fuera un drama, una comedia
o0 de plena accion, pero es de suponer que sin excepcion, como todas las peliculas nacionales
mudas fueron terribles dramones, solo por cierta afinidad patridtica se tocaba musica
colombiana de los compositores populares y, en algunas ocasiones, hasta de compositores al
nivel de Guillermo Uribe Holguin. Ademas, en algunas habia bailes nacionales o de salén, lo
que es de suponer que fueron “‘sincronizadas” con su musica mas o menos correspondiente,
y no seria raro que algun compositor hubiera trabajado en danza, bambuco o pasillo,

especialmente para determinada pelicula en el periodo mudo (Salcedo Silva 1981, 141).
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Sobre diferentes formas de sonorizar los materiales de imagenes en movimiento y sobre la
importancia de los noticieros, el mismo Moreno Garzon en entrevista con Salcedo Silva

cuenta:

Los noticieros si se importaban de todas partes y hasta recuerdo quizas el primer efecto sonoro
que se dio en Bogota: en un noticiero sobre la guerra ruso-japonesa, para que las escenas
resultaran mas realistas, detras del telon algunos “sonoristas” producian toda clase de ruidos

que imitaban lo que creian que podria ser los fragores de una batalla (Moreno Garzon en

Salcedo Silva 1981, 82).

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

pelicula Alas, de la que no se encuentra registro alguno:

(...) fue sonorizada de la siguiente manera: en la parte de atras del telén se colocaban los
“sonidistas” encargados del ruido del motor de los aviones a cargo de un camidn; las
ametralladoras fueron matracas de semana santa; cuando un avién caia, una sirena imitaba
muy bien el sonido agudo del avion 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 perfeccion que el publico podia jurar que estaba viendo, y

oyendo, peliculas sonoras (Bello en Salcedo Silva 1981, 164).

El Gnico fragmento de musica original que se encuentra a salvo es el valse titulado en la
partitura La tragedia del silencio, valse de la seleccion para la pelicula del mismo nombre,

firmada por Alberto Urdaneta (1895 — 1953) y dedicada al Dr. Arturo Acevedo (1873 —
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1950), guionista, actor y director de la cinta. De este valse se puede ver en la partitura que se
encuentra en la tonalidad de Fa # mayor y que esta escrito para violin y piano. EI momento
donde se debe interpretar el valse se desconoce, y el resto del material impreso no se

encuentra disponible.

g LA TRAGEDIA DEL SILENCIO )
“VALSE DE LR SELECCION FRRE L ‘5}5 LICVLR IEL NS850 WONSHE,
_im.'zfca e FURERTO (/XDANETR F. Povr 11 708 Anrews Heevivw'

Figura 1: Foto de la partitura La tragedia del silencio de Alberto Urdaneta. Foto: FPFC

Hacia 2015, la FPFC lanz6 la coleccion de cine silente, donde las peliculas fueron
restauradas con unas musicalizaciones de diferentes compositores entre los que se encuentran

Francisco Zumaqué (1945 - ), Oscar Acevedo y algunos profesores y egresados de la
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Universidad de los Andes.® Sobre un caso particular, el de la pelicula Man of Aran (1934)
musicalizada por la agrupacion Brittish Sea Power, en un capitulo desarrollado por K.J.

Donelly, Rogers (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 desconexién entre el sonido y la vision puede

envejecer dramaticamente las imagenes (Rogers 2015, 17).

Respecto a como aparece la practica musical en las imagenes del cine silente, a continuacion
se mostraran algunos fotogramas que pueden tener algin valor musicolégico, tomados todos

de la coleccion editada por la FPFC:

Figura 2: Fotograma de La tragedia del silencio (1924)

6 Coleccion Cine Silente Colombiano (2015) Bogota: Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano
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Figura 3: Seleccién de fotogramas Bajo el cielo antioquefio (1925)

En los anteriores fotogramas (figura 2 y figura 3) se pueden ver adornos que hacen referencia
alaliray podemos ver una “interpretacion” de Antioquefiita, bambuco de Pedro Ledn Franco
Rave, mejor conocido como Peldén Santamarta (1867 — 1952) y letra de Miguel Agudelo
(1883 — 1954), ademas, se puede ver el supuesto formato instrumental con que se interpreta

donde destaca el uso de la flauta traversa y el trombon, teniendo ademas las cuerdas pulsadas.
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Figura 5: Fotograma EI amor, el deber y el crimen (1926)

En los anteriores fotogramas (figura 4 y figura 5) se pueden apreciar diferentes formatos
instrumentales, donde siempre destacan los instrumentos de cuerda pulsada, enfatizando en
el tiple, tanto en el cine de ficcibn como en el cine documental, retratando las fiestas

universitarias en Bogota.
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Figura 6: Fotogramas Manizales City (1925)

En estos fotogramas de Manizales City (figura 6), se puede apreciar una publicidad con una
victrola en su imagen y el lugar en alguna calle de la ciudad donde un letrero indica Victrolas.
En los siguientes fotogramas (figuras 7 a 13) se enfocara la vista a documentales y peliculas
de ficcion, donde se retrataron bandas y ensambles musicales en diferentes contextos,
imagenes que ayudan a entender y posiblemente a catalogar los instrumentos usados por las
bandas en esas primeras etapas; el ensamble del fotograma de Garras de oro (Figura 7) con
bateria, metales y un violin; también resulta relevante no perder de vista la secuencia en el
archivo de los Acevedo donde podemos encontrar el ensamble de estudiantes ciegos (Figura

13):
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Figura 10: Fotograma 1 Archivo Acevedo (1915-33)

Figura 11: Fotograma 2 Archivo Acevedo
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Figura 12: Fotograma 3 Archivo Acevedo Figura 13: Fotograma 4 Archivo Acevedo

Por ultimo seleccioné dos fotogramas (Figura 14 y Figura 15) de las Gltimas imagenes capturadas de
Carlos Gardel (1890 — 1935) y Alfredo Lepera (1900 — 1935), en el documental El tragico final de
Gardel de 1935, acompafiados por una gran multitud y funcionarios publicos en el aeropuerto de

Techo, antes de despegar hacia el fatal accidente en la ciudad de Medellin:

Figura 14: Fotograma El tragico final de Gardel (1935) Figura 15: Fotograma 2 El tragico final de Gardel
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Los materiales que quedan del cine silente tienen valor para la investigacion musicoldgica en
la medida que se pueda intentar reconstruir paisajes sonoros haciendo uso de diferentes

fuentes de la época. Sobre el final del cine silente Salcedo Silva afirma:

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, musica
lenta; movidas, entonces musica rapida, sobre todo para las de vaqueros (Salcedo Silva

1981, 164).
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1.2 El cine sonoro

El cambio al cine sonoro en Colombia fue un proceso lento y de adaptacion. En este
periodo se define méas la diferencia entre cine de ficcion y cine documental. Sobre la

transicion entre el cine mudo y el cine sonoro Chion sostiene:

Hacia finales de los afios 20, justamente a la llegada del sonoro, que coincidié con un
extraordinario impulso estético en el cine mudo, gustaba mucho hacer comparaciones entre
cine y musica. Por eso, cuando lleg6 el sonido, se lanz6 la expresion, ain 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 dependencia unilateral (Chion 1993, 35).

En primera medida nombraré el antecedente mas importante a nivel local de este fendmeno:

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

El “cron6fono”, tan mencionado en las primeras informaciones de diarios y revistas
colombianas, era la integracion de dos nuevas maravillas técnicas de su tiempo: un proyector
espacial y la modesta victrola, hoy objeto de museo, primeras tentativas de cine “sonoro” y
hasta “parlante”, en un aparato acondicionado para el doble uso, aunque hay un derecho para
dudar de su perfecta sincronia entre imagen y musica, y la ain mas dificil entre imagen y voz

humana (Salcedo Silva 1981, 25).

34



Flores del valle del director Maximo Calvo (1886 — 1973) es considerado el primer filme

sonoro nacional,. En entrevista concedida a Salcedo Ramos en 1960 cuenta:

Si. Filmé ya en la época parlante. La primera pelicula colombiana parlante y sonora titulada
Flores del valle interpretada por las hermanas Esperancita y Delfinita Calvo (...) Por ejemplo
El Tiempo de Bogota, publico el siguiente comentario: “Anoche ofrecio el teatro Faenza al
publico de Bogotad como privilegio de estreno, la gran pelicula nacional Flores del Valle
admirable realizacion que, al sorprender por su técnica y confeccion en cuanto a proyeccion

y sonido se refiere (...) (Calvo en Salcedo Silva 1981, 72).

Y sobre el oficio en el sonido, menciona:

La carencia de capital me impidi6 darme el lujo de ocupar otros técnicos para las distintas
fases de la pelicula. Afortunadamente yo, antes de filmar Flores del valle, habia dedicado
varios afos al estudio de la técnica 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 en Salcedo Silva 1981, 73-74).

Mas adelante, destacar los esfuerzos de Carlos Schroeder y su equipo de trabajo quienes, en
una titanica labor, “crearon” un dispositivo para la realizacion de cine sonoro, al que también
llamaron “cron6fono”. Aungue no tuvo, al parecer, un buen final, los intentos y experimentos
de estos entusiastas del sonido marcan un camino para la historia del cine sonoro y parlante,

no solo en Colombia, sino en Latinoamérica.
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Sobre el crondfono, en entrevista a Enrique Bello, colaborador del primer cine parlante
colombiano (Bello en Salcedo Silva 1981, 163), cuenta: “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 indicaciones”.

Figura 16: Grupo de trabajo del equipo de sonido Schroeder. Tomada de: Crénicas de cine Colombiano.

(1981, 148)

El cine nacional se desarroll6 en mayor medida por el documental, viene de una marcada

tradicion hacia el cine documental, que puede entenderse con la aseveracién de Paranagua:

En cambio, si privilegiamos el documental, una cierta continuidad se esboza, en algunos
paises, a través del esfuerzo de los pioneros: Salvador Toscano Barragan, Enrique Rosas,
Jests 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

(Paranagué 2003, 21).

A continuacién indagaré en el corpus de los catalogos del cine documental en Colombia, con
un total de 1190 elementos, el papel de los compositores, los sonidistas y los temas de valor

musicoldgico.

1.3 Los compositores

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

El gréafico de los datos tabulados (Grafica 1), muestra el auge y la caida del cine mudo frente
al cine sonoro, muestra un aumento significativo en la produccidon entre las décadas del 70 y

80, la grafica muestra el numero de peliculas que tienen algun tipo de crédito musical (color
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azul) frente a las peliculas que no especifican ningun dato de muasica, compositor o intérprete
(color naranja). Si bien entre la década del 80 y el 90 descendio el numero de obras
cinematogréaficas documentales, el valor azul (con crédito) se mantiene y llega a establecerse
casi como lo normal, dando crédito a la masica, al compositor o al intérprete. Pero ¢ quiénes

eran estos compositores o intérpretes? ,como figuraba su musica? ¢qué papel cumplian?.

La musica en los documentales (1912-1992)
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m Francisco Zumaqué m David Feferbaum

Grafica 2: Nombres en la misica cinematogréafica 1912 -1992

Entre las 1190 producciones cinematograficas (Grafica 2), 881 no fueron acreditadas a
ningln compositor o intérprete, de lo Unico que se tiene evidencia es que son sonoras, la

masica esta alli lista para ser identificada. La persona que mas acreditaciones tiene es Arturo
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Jaramillo, quien se encargaba de todas las funciones de produccion técnica en sus
producciones y donde lo musical aparece como “musicalizacion”. No se sabe con certeza a
qué se referia con esto. Blas Emilio Atehortia es el compositor académico con mas
apariciones acreditadas; se deben mencionar sus contribuciones junto al director Francisco
Norden (1929 - ) en peliculas como La ruta del libertador (1969), Se llamaria Colombia
(1970), Mutaciones (1975) o El paso de los Andes (1985). Por su parte, German Pinzon (1934
— 2010) aparece en buen niimero de producciones con la etiqueta “seleccion musical” y el
compositor Luis Antonio Escobar en diferentes cintas de variados directores como Arte
colombiano (1963) de Guillermo Angulo (1928 - ), Amazonas: infierno o paraiso (1980) de
Romulo Delgado o Barrera o el nuevo paisaje (1988) de Henry Laguado. Otros compositores
son Fabio Gonzélez Zuleta, Francisco Zumaqué o Jaqueline Nova (1935 — 1975), ejemplo de
musica electroacustica original en el cine local. Frente a canciones o intérpretes, aparecen en
gran medida canciones de Emilio Murillo (1880 — 1942), Garzén y Collazos (dueto que
funciond desde 1938 hasta 1977), José Barros (1915 — 2007), entre otros. Frente a estos datos
surgen preguntas como ¢cual es el papel del compositor en el cine nacional? ¢por qué tan
pocas apariciones? ¢cudles son los formatos instrumentales que suelen usar mas? ¢donde
grabaron dichas musicas y con quienes?. Hay todo un trabajo musicologico por hacer en este

campo.
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1.4 Los sonidistas y 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 mismo catalogo podemos ver en los graficos

una mayor cantidad de créditos en los sonidistas o técnicos de sonido.

Acreditacion del sonido por décadas

Documentales

mConcréditc mNo especifica

Gréfica 3: Acreditacién del sonido por décadas.

En datos precisos se muestra que 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
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Grafica 4: Los sonidistas en los documentales 1912 - 1992

La figura del sonidista EImer Carrera es posiblemente la persona méas importante en el
aspecto sonoro en lo que a cine documental se refiere, con cerca de 60 producciones. Entre
sus trabajos mas representativos se pueden mencionar sus colaboraciones con Alberto Mejia
en filmes como Al servicio de la infancia (1963) o La patria en los mares (1965), a su vez
sus colaboraciones con Julio Luzardo en documentales como Colombia, tierra de contraste
(1966) e Imagen y sonido (1970) o sus trabajos con José Maria Arzuaga, Coltejer 71 (1971)

0 Como quien estira un chicle (1971), pasando por su trabajo con Luis Alfredo Sanchez o la
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colaboracion con Marta Rodriguez y Jorge Silva en Planas, testimonio de un etnocidio
(1971), pelicula que trabajaré mas adelante en esta tesis. Otros sonidistas destacados y de
quienes valdria la pena hacer un estudio mas riguroso son Osmar Chavez (en ocasiones
aparece como Chaves), Mario Gonzéalez, Eduardo Castro, Yesid Guerrero, entre otros.

Mencionareé la labor de sonidistas como Gustavo de la Hoz, Rafael Umaria, Heriberto Garcia
Vera, entre tantos otros que pasaron en la década del 80 por la serie Yurupari, grabada en
16mm y que resulta un archivo con gran interés musicolégico. El trabajo de Gloria Triana 'y
compafiia se adentra en las diferentes regiones del territorio nacional. Jorge Lopez Palacio y
su grupo Yaki Kandru hacen presencia en uno de los documentales titulado Ceremonia del
benkuna (1986), interpretando el Canto del Pajaro Wala y Kamu Purrui; Jorge Lépez y su
grupo Yaki Kandru son centrales en la musicalizacion de los trabajos de Marta Rodriguez y

Jorge Silva, como veremos mas adelante.

Figura 17: Diferentes imagenes de la serie Yurupari. Tomado de: Serie Yurupari: 20 afios, Gloria Triana,

tejedora de suefios con los hilos de la ciencia de Echeverri Angel
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La serie Yurupari es un lugar propicio para adelantar investigaciones musicoldgicas, no solo
por lo que contienen los rollos finales sino por el material descartado, pues entre estos se
encuentran conversaciones con diversos musicos, grabaciones descartadas, calentamientos,
entre otras. Estos archivos se encuentran en un cuidadoso trabajo de restauracion liderado
por Juana Suarez, Laura Alhach y Juan Sebastian Quebrada; el pasado octubre de 2020, en
convenio con la distribuidora Retina Latina, se estuvieron exhibiendo por tiempo limitado
algunas de las piezas restauradas. Algunos episodios se encuentran montados para su
visualizacion gratuita en la plataforma de streaming de los medios publicos colombianos

RTVCPlay.

Para finalizar sefialaré que dentro de los catadlogos hay ademas peliculas que pueden ser
propicias para investigaciones de caracter musicolégico como el documental Almas
indigenas (1962) de Vidal Antonio Rozo, donde se acerca a los mitos de algunas
comunidades y a las misiones capuchinas. El cortometraje de sobreprecio La mica prieta
(1978) de Carlos Lerzundy sobre Los gaiteros de San Jacinto; el documental Detras de la
faena (1980) de Diego Ledn Giraldo, que sigue a la Fania All Stars por Latinoamérica. El
mediometraje de gran valor de archivo Amanecer en la selva (1940) de Miguel Rodriguez
Fuente que muestra coros claretianos interpretando alabanzas en plena selva del Pacifico
colombiano o, por nombrar uno mas, el documental a color de Dina Moscovici Esperando el
milagro (1973) en el que se muestran imagenes de la actividad rockera en contraposicion con

los cultos cristianos protestantes en la Bogota de entonces.
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1.5 El cine de ficcién

El cine de ficcion en la historia del cine colombiano se ha ido desarrollando en una escena
mas establecida y mas caracterizada a pesar de tener menor cantidad de producciones, por lo
que atribuye los créditos con mas claridad. En esta parte del trabajo acudi a otro catalogo
publicado también por la FPFC en la que se registran 173 largometrajes de ficcion (2006).
De estos solo 24 no registran créditos en la musica.

Las canciones de Arnulfo Bricefio aparecen una buena cantidad de veces. Entre los
compositores que componen musica para la obra cinematogréafica destacan las figuras de
Armando Velasquez en filmes como Funeral siniestro (1977), Area maldita (1980) y 27
horas con la muerte (1981) de Jairo Pinilla Téllez, director central del cine de terror y cine
serie B en Colombia. En los nombres de compositores de musica académica nuevamente
aparece Blas Emilio Atehortta, en Aura o las violetas (1974) de Gustavo Nieto Roa 0
Milagro en Roma (1988) de Lisandro Duque Naranjo. De igual forma Luis Antonio Escobar
compone para El milagro de sal (1958) de Luis Moya Sarmiento o Cain (1983) de Gustavo
Nieto Roa. Son también notorias las presencias de Albert Levy, Francisco Zumaqué, entre

otros.
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Musica en largometrajesde ficcion
(1912-1992)
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Grafica 5: La musica en los largometrajes de ficcion (1912 — 1992)

Por otra parte entre los sonidistas, en un catdlogo mucho mas corto, 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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Gréfica 5: Los sonidistas en los largometrajes de ficcion 1912 — 1992
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Cabe destacar la figura de Osmar Chavez en peliculas como Amor Ciego (1980) de Gustavo
Nieto Roa, La abuela (1981) de Leopoldo Pinzon, Pasos en la niebla (1978) de José Maria
Arzuaga, o La boda del acordeonista (1986) de Luis Fernando “Pacho” Bottia. Asi como el
nombre Heriberto Garcia en largometrajes de ficciobn como Kapax del Amazonas (1982) de
Miguel Angel Rincon junto a Aldo Sambrell, ElI Escarabajo (1983) de Lisandro Duque
Naranjo o Céndores no entierran todos los dias (1984) de Francisco Norden. Los nombres
de Gustavo de la Hoz, Manuel Navia, Carlos Schroeder y Guillermo Schroeder, entre muchos
mas que merecen un espacio en las historiografias no solo del cine sino de la musica. Es
también de interés el disco de 2004 El cine de Colombia en musica en donde se encuentran
fragmentos de 13 peliculas y destacan la musica de Luis Antonio Escobar, Blas Emilio
Atehortua, David Feferbaum, Fabio Gonzélez Zuleta, entre otros (ACME, 2004). La pista
numero 33, se trata del motivo principal de la banda sonora del largometraje Amor, mujeres
y flores (1984 — 1989) de Marta Rodriguez y Jorge Silva, composicion de Ivan Benavides,

uno de los temas a analizar méas adelante.
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1.6 Un caso fuera del catadlogo “oficial”. Sutatenza un mensaje de paz (circa 1956)

La pelicula Sutatenza un mensaje de paz, es un cortometraje sin fecha que se cree cercana
a 56 — 59, segun conversaciones con el historiador Juan Pablo Angarita Bernal, autor de la
tesis de maestria La musica en el programa educativo de Accion Popular Cultural: Radio
Sutatenza y sus usuarios (1955 — 1970) (2016). Este cortometraje cuenta la historia de una
emisora comunitaria que existio en Sutatenza en el departamento de Boyaca entre 1955 y
1970, mostrando las costumbres locales, la historia del esfuerzo del padre Salcedo para
“llevar la cultura a sus hogares”, los sistemas de formacion que se usaron en el territorio
incluyendo el funcionamiento de la emisora. El cortometraje es atribuido a Enrico
Fulchignoni (1913 -1988), y en el que se acredita como indica la siguiente imagen (Figura

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 concreta junto a Pierre Schaeffer y Pierre Henry, ubica al cine
como una de las primeras y principales puertas a la masica electronica en el ambiente local.
Sobre esta pelicula y su componente sonoro se podria teorizar pensando en la musica como
un elemento externo, que acompafia las imagenes y nombrar los diferentes tipos de masica
que existen dentro del corto documental y catalogarlo entre musica diegética y no diegética.
La masica 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 filmes. La mdsica no diegética es la musica que es externa al mundo de
la pelicula (fuera de la pelicula), por lo general es una musica creada para la pelicula. Estos
conceptos pueden resultar dualistas al mostrar la mdsica como un elemento extra que existe
simplemente para acompafar las imagenes. Chion afirmaba (1993, 59): “Puede decirse asi
que la forma clasica del cine se define como «un lugar de imagenes y de sonidos», siendo el
sonido «lo que busca su lugar»”. Otra afirmacion de caracter dualista pero que podria servir

para esta pelicula es la siguiente:

Toda masica que interviene en una pelicula (pero mas facilmente las musicas de foso) es
susceptible de funcionar en ella como una plataforma espacio-temporal; esto quiere decir que
la posicion particular de la musica es la de no estar sujeta a barreras de tiempo y de espacio,
contrariamente a los deméas elementos visuales y sonoros, que deben situarse en relacion con
la realidad diegética y con una nocion de tiempo lineal y cronoldgico (...) Fuera de tiempo y
fuera de espacio, lamusica comunica con todos los tiempos y todos los espacios de la pelicula,

pero los deja existir separada y distintamente (Chion 1993, 69).
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En esta tesis intentaré hacer diferentes analisis partiendo del método propuesto por Emilio
Audissino (2017). Esta pelicula se usa como ejemplo para ir introduciendo términos que mas
adelante seran usados sin mayor explicacion. EI método de Audissino intenta ser un método
no divisionista’ (a diferencia de las posturas clasicas de Adorno, Chion, Gorbman, De Arcos
entre otros), en donde todas las disciplinas y oficios (dispositivos) cumplen funciones en
diferentes niveles alrededor del sistema formal, en este caso la pelicula. Este tipo de analisis
no divisionista analiza secuencias/escenas y encuentra relaciones con los otros dispositivos,
centrando interés en la mdsica dando asi interrelaciones que pueden tener distintos
significados en los niveles estilisticos, narrativos o tematicos. Sobre este corto documental

destacareé tipos secuencias para tratar de introducir el analisis al estilo Audissino.

Las secuencias donde se muestran las costumbres de los pueblos Sutatenza y Guateque
vienen acompafadas por diferentes canciones del repertorio de la musica popular colombiana
y latinoamericana, canciones muy nuevas en la época de produccion de esta pelicula. El
contrabandista de Luis E. Lis (1907 -) y Cantalicio Rojas (1896 — 1974) (Sonolux — 2041)
o0 El single (Fuentes — K871) de 1953 del Conjunto tipico Vallenato, la Cumbia Sampuesana
tienen una justificacion compositiva y realista que hace una funcion perceptivo espacial, y
que actla en el nivel tematico referencial ya que ubica o quiere familiarizar al espectador con
los sonidos de la masica que posiblemente le es mas cotidiana, ademas, del contexto histérico
y tiempo en el que se filma este corto documental.

Este documental es de origen francés y aqui surge la oportunidad para destacar dos

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

" En el texto original el autor Emilio Audissino utiliza el término -separatist/non separatist- esto lo cambiaré
de ahora en adelante por -divisionista/no divisionista-
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fragmentos sonoros que sincronizan con imagenes de equipos tecnoldgicos. Esta musica tiene
una justificacion artistica y cumple una funcion microemocional que actda en el nivel
narrativo para representar o sobre explicar el papel de la tecnologia tanto en la imagen como
en lo que se percibe en la escucha.

Por ultimo la secuencia de la banda (Figura 19), donde nos encontramos con un sonido
interpretado por los mismos lugarefios que tiene una justificacion artistica dentro de la
pelicula, que actta en el nivel narrativo implicito, al elegir masica europea, precisamente el

Humoresques Op. 101 del compositor bohemio Antonin Dvorak (1841 — 1904).

Figura 19: Banda de jovenes en Sutatenza. Circa 1956

La ultima secuencia del filme tiene doble interés musicologico: en primer lugar la descripcion
de quien explica como era la masica clésica en vivo en el pasado, para luego dejar rodar el
primer movimiento A tempo ordinario e staccato del Concierto para Organo Op. 4, No 2 en

Sib mayor HWV 290 de Georg Friederich Handel (1685 — 1759) hasta finalizar la cinta,
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donde destaca la sincronia de las melodias ascendentes (Figura 20) con la mirada enfocada
al cielo, hacia las antenas y la cupula con su correspondiente cruz; la secuencia termina con
un corto plano que apunta hacia las montafas y el cielo de la region en sincronia con los dos
ultimos compases. En esta secuencia también podemos observar las instalaciones de la
emisora (figura 21) y se podria identificar con certeza los modelos de todos los instrumentos

tecnoldgicos.

Handel
Concerto in Bb Major
Op. 4, No. 2
oA tempo ordinario, e staccato
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Figura 20: Partitura A tempo ordinario e staccato del Concierto para Organo Op. 4, No 2 en Sib mayor HWV
290 de Georg Friederich Handel. Leipzig: Deutsche Handelgesellschaft, 1868. Plate H.W. 28. Tomada de

Imslp.
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Figura 21: Instalaciones y equipos. Radio Sutatenza
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INTERMEDIO: EIl Film/Music Analysis de Emilio Audissino

El Film/Music Analysis de Emilio Audissino (2017), es un libro de anélisis de musica
y sonido cinematografico que surge de la unién de tres teorias que se interconectan y que
busca, mas que ser una herramienta para interpretar significados, una que sirva para analizar
las motivaciones y las funciones de una o varias agencias formales, de una o muchas peliculas

(agencia formal: obra u obras de arte).

Las tres teorias que el autor pone a dialogar son el Neoformalismo, basado en las teorias de
andlisis cinematografico, sobre todo en el libro Film Art: An Introdution publicada por los
David Bordwell y Kristin Thomson en 1979 que incita al espectador o al investigador a
reconstruir los pasos creativos que llevan al resultado de la obra de arte. En segundo lugar,
mezcla la teoria de Leonard B. Meyer y un concepto que se denomina psico-musicologia,
esbozados sobre todo en el libro Emotion and meaning in music de 1956 en donde da
prevalencia a las emociones del oyente y a los significados que esto pueda traer, tomando
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 musica son el resultado de
estratificaciones culturales. Y ademas de la respuesta emocional inducida por la confirmacion
o frustraciébn de nuestras anticipaciones y expectativas, también se pueden evocar

emociones/estados de &nimo especificos dentro de una cultura especifica porque la musica
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reproduce los estados de &nimo y los gestos de ciertas situaciones emocionales (Meyer 1958,

266).

Y une estas dos teorias (Audissino 2017, 99) diciendo: “Tanto Meyer como el neoformalismo
ven la basqueda de la unidad, la integridad y la estabilidad como el objetivo principal en

cualquier experiencia perceptiva, tanto en el mundo real como en el &mbito estético.”

La tercera teoria que Emilio Audissino abarca es de la psicologia Gestalt, que indica que el
cerebro humano busca patrones y encuentra algln tipo de sentido que pueden ser narrativo,
relacional o de cualquier tipo. La psicologia Gestalt se basa en seis principios: similitud,
continuacion, cierre, proximidad, figura/fondo, y simetria y orden (también Ilamado
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
seres humanos estan naturalmente inclinados a buscar configuraciones estables y completas
(Gestalts), con la 'Ley de Pragnanz' que regula tal estabilizacion y las Gestalts de los objetos
externos desencadenan Gestalts internas en nuestra mente (a través del "isomorfismo"). (...)
El concepto de "isomorfismo" y la bisqueda de la calidad Gestalt son, en mi opinién, una
buena solucion para hablar de la masica en el cine desde una perspectiva no divisionista
interesada en la musica como parte del conjunto audiovisual. (...) si una expresion artistica
es isomorfica con una experiencia emocional, entonces la expresion artistica también debe
ser isomorfica con el proceso mental que produce esa experiencia emocional. (...) El hecho

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

lo visual (Audissino 2017, 106, 107, 108).

Esta teoria plantea que cuando la situacion problematica se estabiliza, se regula, se ordena,
se encuentra una solucion. Se debe observar desde todos los angulos pertinentes, por todos
los puntos posibles desde donde se individualiza la relacion pertinente que puede brindar una
solucion. Un ejemplo ilustrativo es el que refiere el autor (Audissino, 2017, 100): “Una
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

individuales”.

Cuando mezclamos el Neoformalismo 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 configuracion audiovisual de la escena/secuencia (macroconfiguracién) (Audissino 2017,

111).

La masica es una parte interna e interdependiente del sistema formal, es decir de la pelicula;
no se puede analizar ni interpretar como algo externo que esta en competencia con dicho
sistema; su objetivo es cubrir toda la posibilidad de acotaciones caracteristicas y funcionales
(inducidas por las motivaciones y las funciones) que la musica pueda realizar. Esto no solo
sucede en las situaciones obvias, como cuando emerge en un primerisimo plano sonoro y en
donde es evidente la acotacién que impulsa a variadas lecturas; también es importante tratar

los momentos en los que la musica o el sonido parecen inoficiosos o desapercibidos. La
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musica cinematografica plantea situaciones que no son aplicables a otras formas musicales

con tradiciones mas antiguas y otras caracteristicas narrativas:

Las 6peras cuentan historias y su musica se puede analizar en términos de narracion; lo mismo
puede decirse de la musica de ballet, los poemas sinfénicos, la masica incidental para el teatro
y cualquier otro tipo de composicion aplicada. Una pelicula no es solo una historia que se

cuenta y se escenifica (Audissino 2017, 21).

El autor del Film/Music Analysis no desecha todas las teorias divisionistas y encuentra
caracteristicas no divisionistas en ellas, como por ejemplo en el concepto de sincresis de
Chion (Audissino 2017, 49): “La sincresis transmite acertadamente la idea no divisionista de

que el sonido y la imagen se fusionan en una sola entidad a través de su sincronizacion.”

Asi, el enfoque Neoformalista tiene como caracteristica principal, la idea de un sistema
formal (obra de arte) construido por dispositivos interconectados donde es fundamental el
papel activo del espectador o del investigador. La musica es uno de esos dispositivos. Sobre

la idea de este sistema formal, Audissino afirma:

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

probable que pasemos por alto y pasamos por alto (Audissino 2017, 71).

Para que se pueda hablar de sistema, se debe entender que este es la consecuencia de la

interaccion de distintos elementos (dispositivos) y se refieren a la musica, la actuacion, la
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edicion, la puesta en escena, la iluminacion, entre otros. Estos dispositivos pueden verse
organizados en tres niveles: nivel 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 elementos
profilmicos en el set, como actores, utileria, decoracién y mobiliario del escenario, vestuario,
maquillaje y peinados, iluminacion, etc.); (2) cinematografia (trabajo de camara, tipo de
lentes, tipo de material de pelicula, tipo de encuadre, cdmara lenta/camara rapida, enfoque y
profundidad de campo, etc.); (3) edicion (el proceso de poner una toma en relacion con las
demas en términos graficos, ritmicos, espaciales y temporales, utilizando cortes
transversales, edicion de continuidad/cortes de salto, disolucion/fundido, secuencias de
montaje, inserciones no diegéticas, etc.); (4) sonido (dialogo, efectos de sonido y musica
elaborados mediante edicidn de sonido, filtrado, mezcla, superposicion, control de volumen,
fundidos y disoluciones, entre otras.) (Audissino 2017, 78).

Para tratar de entender, relacionaré este nivel con el ejemplo tratado anteriormente, Sutatenza
un mensaje de paz. El nivel estilistico puede estar marcado en primera instancia por una
puesta en escena, que corresponde al cine documental, donde 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
pedagdgico. El sonido, se ve marcado por la superposicion, efectos de sonido que incitan a
la repeticion de las acciones, un didlogo en voz en off que explica todo y una mezcla entre

sonidos de campo y musica no original trabajada en postproduccion.
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El nivel narrativo como su nombre lo indica, se refiere a lo que la historia quiere contar, no
importa el como. Se refiere a todos los elementos narrativos y como estos se vuelven
accesibles, ordenados o desordenados o las relaciones que estos elementos puedan tener. En
el ejemplo de Sutatenza un mensaje de paz, se encuentra una narrativa lineal, que va desde
la presentacion de la idea (propdsito de construir la emisora) hasta la realizacion y la muestra

de resultados de la misma (secuencias en la radio y la socializacién con la comunidad).

Por ultimo, el nivel tematico se refiere a los significados que existen dentro del sistema
formal. Estos, segun Audissino, se dividen en cuatro: referencial, explicito, implicito y

sintomatico.

En el nivel tematico referencial, se encuentran todos los elementos que puedan dar al
espectador o al investigador, como su nombre lo indica, alguna referencia o elemento que se
pueda asociar a un contexto, real o ficticio, y ayude a situar en algin tiempo o tejido. En
Sutatenza un mensaje de paz, el dispositivo de la musica puede entregar un significado
referencial al entender que todo el repertorio que se presenta como masica no diegética es
cercano a la fecha, en la que se supone, fue filmado el documental. Canciones como La
cumbia Cienagera o por entrar mas en el documental, la cancidn de la secuencia de créditos,

Ensuefio, escrita por Pacho Benavides (Sonolux — L.P 107) hacia la década del 50.

El significado explicito, Audissino lo explica asi:

El significado explicito puede identificarse con la seméntica de la fabula tal como la
reconstruye el espectador: es la respuesta que uno puede dar a la pregunta: “¢De qué trata la
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pelicula?”. Captar el significado explicito significa captar los sentimientos, las motivaciones
y las motivaciones de los personajes, deseos, la cadena de causa/efecto que conecta los

eventos, el orden temporal correcto y sus significados obvios (Audissino 2017, 80).

En el ejemplo tratado, el significado explicito lo brinda el titulo, que puede dar todas las
herramientas para que este significado quede explicito, en Sutatenza un mensaje de paz, no
se encontrara el espectador con una diario de guerra o un documental sobre un etnocidio.

Sigue el autor diciendo:

El significado implicito se puede identificar como el "mensaje", la "leccién™ que el cineasta
quiere ensefiarnos, la ideologia o conjunto de valores que la pelicula apoya conscientemente

(Audissino 2017, 80).

Entre los significados implicitos que Sutatenza un mensaje de paz quiere presentar, el
cineasta o los productores se empefian en resaltar valores como el trabajo en comunidad, la

educacién y la importancia de la tecnologia como mecanismo pedagogico y de resistencia.

Sobre el significado sintomético, Audissino expresa:

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

incluso los pensamientos y deseos inconscientes del cineasta (...) (Audissino 2017, 80).
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En Sutatenza un mensaje de paz, el significado sintomatico se encuentra en la moral
judeocristiana y un completo valor euro centrista que se muestra claramente en el contraste
del dispositivo musical, donde emergen los grandes compositores como Bach y Handel para
las secuencias heroicas finales. A continuacion se mostrara un pequefio cuadro (Grafica 6)

que pueda ayudar a diferenciar todos los conceptos que se han expuesto 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 dispositivos segin Audissino (2017)

Audissino también propone que como cualquier tipo de sistema formal/obra de arte es hecha
de manera racional, organizada e intencionada, todos los dispositivos tienen lo que él llama,
una motivacién para estar alli. La motivacion es la justificacion que sugiere la labor para la
presencia del dispositivo: la musica y el sonido. Audissino propone cinco motivaciones o
justificaciones: compositiva, realista, transtextual, artistica y econdmica. Cuando un
dispositivo esta en la pelicula porque es esencial para construir el sistema causal, temporal o
espacial de la narrativa —en resumen, cuando hace que la narrativa avance— eso se llama

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

En el ejemplo de Sutatenza un mensaje de paz, se puede entender la narracion 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 reportado 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 musicales. La motivacion artistica, se ve
retratada en la utilizacion de la musica concreta de Phillipe Arthuis en las secuencias que
significan movimiento y tecnologia dentro de toda la macroconfiguracion del cortometraje

documental.

Dado que la pelicula es una obra de arte elaborada de forma intencionada y racional, cada
dispositivo tiene una motivacion para estar en su lugar. La motivacion es “la razon que sugiere

el trabajo para la presencia de un dispositivo dado” (Audissino 2017, 84).

La motivacion econdémica depende de una intencidn, que como su nombre lo indica es de
caracter econémico, en esta, suele ocurrir que se involucran elementos en los dispositivos
gue cumplan con una justificacion que se impone para venderse en los medios. Esta es una
practica mas comun en las peliculas de ficcion, en mercados mucho mas amplios o en
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precisos momentos de efusividad de una moda o un repertorio musical. No se evidencian
motivaciones econodmicas en los documentales a tratar. Un ejemplo dentro del contexto
latinoamericano se puede remitir a las canciones mexicanas en el cine que luego eran
vendidos como éxitos o, en caso contrario, canciones que ya siendo reconocidas se incluyen
en proyectos audiovisuales con el fin de llamar la atencién de los espectadores o
consumidores. Como afirma Manuel Bernal en su tesis de maestria en el capitulo sobre la

rumba caribefia y su proceso de transnacionalizacion:

Yaen 1931 y apoyados en la industria cinematogréfica, se difundieron internacionalmente
éxitos de la rumba comercial tales como El manisero de Moisés Simons (1889-1945), y
Mama Inés y Siboney de Ernesto Lecuona (1895-1963). El baile de la rumba comercial y
de exhibicidn se internacionalizé a partir de 1932, cuando se hicieron demostraciones en la

Feria Mundial de Chicago (Bernal 2018, 18).

A su vez Film/music Analysis propone tres tipos de funciones (que se ven motivadas, y a su
vez, ubicadas dentro de los diversos dispositivos del sistema formal): funcidn perceptiva, que
se divide en percepcion espacial y temporal; funcion emocional, a la vez subdividida en
microemocién y macroemocion; y funcién cognitiva dividida en denotativas y connotativas.

Sobre las funciones Audissino explica:

El método neoformalista que propongo no prescribe una serie de etapas analiticas, sino que
sugiere donde y como mirar; el andlisis comienza teniendo en cuenta qué funciones puede
realizar la musica en las peliculas. (...) la actividad del espectador involucra tres niveles:

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

experimentamos) (Audissino 2017, 87).

Funciones Motivaciones

Percepcion Emocion Cognicién - Compositiva

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

Gréfica 7: Cuadro funciones y mativaciones segin 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 isoformismo como en
Sutatenza un mensaje de paz, en las secuencias en las que la musica deja de ser no diegética
para convertirse en diegética, especificamente cuando la misica se empieza a oir en pequefias
radios o hasta cuando parecieran salidas de las grandes torres en las escenas finales. Aqui,
este cambio guia la atencidn a las acciones y detalles de las secuencias nombradas por lo que

cumple una funcion perceptiva espacial, como se logra apreciar en la figuraa continuacion:
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Figura 22: Secuencias funcion perceptivo espacial en Sutatenza mensaje de paz.

Cuando se habla de funcion 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 la misma secuencia final, cuando el primer movimiento A tempo ordinario e
staccato del Concierto para Organo Op. 4, No 2 en Sib mayor HWV 290 de Georg Friederich
Héndel (1685 — 1759) hasta finalizar la cinta cumple una funcién macroemocional con esta
pieza exaltadora y titanica que ayuda a macroconfigurar la sensacion del “proposito

cumplido™.

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

es la que muestra, en este caso el dispositivo musical, 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 funcién cognitiva connotativa, encuentra su uso en los casos donde se
lanza un mensaje subjetivo que el investigador o el espectador deben interpretar, donde se
lanzan algo como “pistas” sobre un mensaje que la macroconfiguracion quiere emitir. En
nuestro ejemplo, Sutatenza un mensaje de paz, se puede interpretar como una funcion
cognitiva denotativa, la voz en off que cuenta los procesos para la construccion de dicha
emisora. La funcion cognitiva denotativa se aplica mas para narraciones de tipo cientifico,
periodistico, entre otros. La funcidn cognitiva connotativa es la interrelacion entre las dos
diferentes musicas que exaltan el valor de la musica sacra académica europea, frente a la
mausica popular latinoamericana (que fue usada para contextualizar en un espacio realista)
como un logro de la sociedad que se esta educando. El objetivo cumplido méas importante de
Radio Sutatenza se basaba en la formacion con ayuda de escuelas radiofdénicas algo que, aun
en el presente, sigue siendo un hito y un modelo educativo. Esta funcion cognitiva denotativa
implica mdltiples simbologias o interpretaciones, que pueden variar dependiendo del

espectador o investigador. Para concluir, Audissino resume:

Si la musica se trata como un dispositivo cinematografico, la clave del Film/music Analysis
es centrarse en cudles son las motivaciones y funciones de una pieza musical en particular en
un momento particular de la pelicula, y coémo estas funciones y motivaciones influyen en uno
0 mas de los tres niveles — estilistico, narrativo, tematico — dentro del sistema formal

general (Audissino 2017, 125).

Film/music Analysis de Emilio Audissino, esta basado en peliculas de ficcion, por lo que la

teorizacién aunque similar puede variar en diferentes aspectos que coinciden con los propios
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estilos de cada forma cinematogréafica; eso no significa que no se obtengan resultados o
razonamientos que ayuden a dilucidar diferentes funciones o motivaciones en los diferentes
dispositivos. Urge una teorizacion mas profunda sobre el dispositivo musical y sonoro en el
cine documental. Sobre como las caracteristicas de una forma cinematogréafica puede nutrir

a la otra, Rogers cuenta:

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

muchos cineastas de no ficcion (Rogers 2015, 3).
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CAPITULO 2: MARTA RODRIGUEZ Y JORGE SILVA (1964 — 1971)

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

Este trabajo se centra en la musica de los documentales de Marta Rodriguez y Jorge
Silva, reconocidos documentalistas colombianos que en un lapso de 24 afios (hasta la muerte
de Jorge Silva), filmaron siete documentales; Marta Rodriguez continGa con la produccién
audiovisual. Los siete documentales se agruparon analiticamente en tres grupos o etapas que
se diferencian desde lo sonoro: en una primera etapa donde la musica no es original, una
segunda etapa donde se utiliza piezas del repertorio indigena en grabaciones originales,
masica que intentd ser bastante comprometida y coherente con el material visual, y una
tercera etapa donde se le da la voz a compositores jévenes, en composiciones originales que
intentan hacer innovaciones en el discurso narrativo. Las tres etapas tienen caracteristicas
comunes.
Estos directores, creadores de la Fundacion Cine Documental, crearon piezas que se
denominarian “documentales antropoldgicos sociales”, en donde casi siempre bajo el
formato 16mm y a blanco y negro, pretenden denunciar diferentes problematicas sociales
como la inequidad, el despojo de tierras, las masacres, el sistema econdmico precario, el
envenenamiento en los trabajadores, entre otros. Chircales (1966 — 1971), el primer
largometraje documental a tratar, se ha ido consolidando como un clasico y referente del cine
latinoamericano. En este capitulo y los siguientes, hablaré sobre todo del dispositivo sonoro

y su relacion con el sistema formal. Las sinopsis de todos los documentales pueden
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encontrarse facilmente en la pagina de la directora en caso 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 capitulo.®

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

medios de comunicacion (Cruz Carvajal en Paraguana 2003, 206).

En cada capitulo daré una breve introduccion al documental pero no se profundizara, en la
mayoria de las veces, en las tramas 0 explicaciones que competen mas a las investigaciones
cinematogréficas o antropoldgicas. Este documento se centrara en el fenébmeno sonoro y
usando la herramienta analitica presentada en Film/Music Analysis de Emilio Audissino.
Existen libros, como complemento, pueden servir a una vision mas critica de los
documentales y asi, a su vez, entender los mensajes que se intentan transmitir con el montaje,
con la mezcla entre masica y sonido (Berquist, 1988; Bushnell, 1996).

En “La primera etapa” trabajaré Chircales y Planas, testimonio de un etnocidio, que abarcan
desde 1964 hasta 1971, fecha de estreno de la Gltima. En “La segunda etapa” me centraré en
tres documentales: Campesinos, La voz de los sobrevivientes y Nuestra voz de tierra,

memoria y futuro; dejando los dos restantes para “la tercera etapa” donde analizaré los

8 https://martarodriguez.com.co/inicio
® Documentales colombianos en cine, 1950-1992. s.f. (circa. 2010). Bogota: Fundacion Patrimonio Filmico
Colombiano
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documentales Nacer de nuevo y Amor, mujeres y flores. En estas peliculas documentales
seleccionaré elementos como la masica no original, los discursos politicos, los testimonios,
la radionovela, un uso constante de los efectos de sonido (SFX) y del recurso del narrador,
elementos del dispositivo musical y sonoro, que serviran para abordar los roles y funciones

de la musica en los documentales.

Un aspecto fundamental a resolver antes de entrar de lleno con los documentales son algunos
aspectos técnicos. En entrevista con Felipe Colmenares, director y productor de la Fundacion
Cine Documental, expresa que los documentales seleccionados para el presente trabajo
tuvieron la caracteristica comdn de haber sido grabados con las grabadoras Nagra que poseian
los directores en las épocas de las filmaciones'®. Ademas en muchas menciones de los
micréfonos Sennheiser y Berhinger que poseia Jorge Silva, probablemente el modelo
Sennheiser MD 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 25: Jorge Silva con micréfono y en la moviola

11 hitps://www.nagraaudio.com/product/nagra-iii/
12 https://www.nagraaudio.com/product/nagra-iv-s/
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1.1 Chircales (1966 — 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 técnica Chircales

A partir de estos capitulos, intentaré encontrar distintos dispositivos musicales o
sonoros, sus motivaciones, sus funciones y sus interacciones en diferentes secuencias o
escenas de los diferentes documentales de los realizadores colombianos. No necesariamente
analizaré las peliculas enteras y tampoco seran los momentos mas representativos de la
mausica principal los mas analizados, pues el dispositivo sonoro es variado y depende de todo
el sistema formal para el presente analisis que se hace utilizando la herramienta Film/Music
Analysis de Emilio Audissino. También indagaré en 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 es Chircales, documental que de manera directa denuncia el
tipo de explotacion vivida por una familia de chircaleros (trabajadores artesanales del
ladrillo) partiendo desde los testimonios forma una macroconfiguracion que describe de
manera lineal el proceso del ladrillo: recoleccion de material, moldeado, horneada y sacada
del ladrillo. Existen dos grandes secuencias que tienen interés: la de la primera comunidn que
se presenta entre la horneada y la sacada del ladrillo, y una secuencia dedicada a la muerte,
que cierra el documental. Sobre este documental se ha escrito en numerosas ocasiones tanto
en investigaciones cinematogréaficas, socioldgicas e historiograficas entre otras. Acerca de
como se desarrolla la cinta (Cruz Carvajal en Paraguand 2003, 209): “Basicamente, la
exposicion de Chircales se desarrolla mediante sonido en off, planos observadores,

contraposicion audio-imagen y reconstruccion de situaciones simbolicas” .

Este desarrollo se constata en la tabla que queda en los anexos (véase Anexo 1). En un primer
acercamiento a este tema se buscaron y aplicaron diferentes metodologias divisionistas
(como se evidenciara en el anexo mencionado) que, aunque resulten en contra de todo
propdsito, si de basarse en la herramienta de Audissino se trata, fueron de gran utilidad a la
hora de visualizar los documentales desde diferentes posturas, que en algunos parecen
resultar mas obvias para los estudios musicolégicos al concentrarse de lleno en el fendmeno
sonoro. El cine de Marta Rodriguez y Jorge Silva apela al testimonio para dar voz a los que

no la han tenido en la historia de Colombia. Este cine se puede considerar un cine testimonial.

El dispositivo sonoro con el que abre la pelicula (00:40) es un procesamiento de sonido que
acomparia una frase de Karl Marx, seguido un discurso politico; aunque durante toda la

pelicula el discurso como elemento aparezca poco, como material sonoro, cuenta con una
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tradicion en Colombia. Uno de los primeros experimentos de cine sonoros fue la alocucion
del presidente Eduardo Santos, grabado en el estudio de los Acevedo en 1937 y que se
considera, posiblemente, uno de los primeros experimentos donde se puede hablar de
sincronia entre imagen y sonido3. Otro elemento importante que demuestra una tradicion de
escucha de discursos politicos es la coleccion Caudillos y muchedumbres, surgida del
programa de Todelar, valiosa coleccion que empezo a emitirse desde 1960 y donde se
recopilaron discursos de diferentes politicos de épocas pasadas. Ahora bien, el discurso tiene
un interés musicoldgico en cuanto es un registro sonoro, importa lo que suena, importan los
paisajes sonoros, las arengas. Un dispositivo sonoro (en este caso el discurso) de un sistema
formal depende del resto de los dispositivos que lo forman. El primer discurso, atribuido a
Alberto Zalamea (00:54 hasta 01:57) y el segundo, de Carlos Lleras Restrepo, se refiere a la
diferencia de castas en Colombia. Estas dos primeras secuencias estan construidas de
maneras diferentes: la primera, la del discurso de Alberto Zalamea, se asocia con las
imagenes en movimiento, donde se perciben imagenes de las manifestaciones politicas y de
la fuerza publica en la plaza de Bolivar de Bogota, en las celebraciones de unas elecciones
presidenciales donde, a la vez, se representa el papel del trabajador en dichos comicios,
partiendo de una motivacion realista que actta en el nivel estilistico precisamente en el
montaje, a su vez, en el nivel del significado referencial cumpliendo una funcion perceptiva
temporal espacial, pues ubica al espectador o investigador en un contexto, en este caso real,
en un momento preciso de la historia de Colombia (Figura 26). Esta secuencia contrasta con
la de los créditos, que se va superponiendo en el dispositivo sonoro donde se usa un

fragmento de la pieza de jazz Made in Sweden (desde 03:56) del organista norteamericano

BBAcevedo Bernal G. y Acevedo Bernal A. 1937. Discurso de candidatura Eduardo Santos. Blanco y negro.
Colombia: Acevedo e hijos.
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Brother Jack McDuff, segundo corte del lado B. Disco (Blue Note — BST 84334)'* fechada
en 1970, acorde con la posterior presentacion de la pelicula en 1971; este resulta un
dispositivo motivado artisticamente, precisamente suena un fragmento central de la pieza,
que enfatiza en la bateria y en unos acentos marcados que hacen los vientos, mientras se
integra a los nombres de los realizadores en imagenes de edificaciones representativas de la

ciudad en un efecto contrapicado, cumpliendo a su vez una motivacion compositiva.

AL v
BSTENERSE ES VOTAR
0R LA DICTADURA/ Ji2

P'IT'VICTORIA LIBERARLT

A LA SARSAL

Figura 26: Secuencia 1 Chircales

14 Brother Jack McDuff (1970). Moon Rappin”. LP 12°" 33 1/3 rpm. Estados Unidos: Blue Note — BST
84334.
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Por su parte, el discurso de Carlos Lleras Restrepo (04:35 hasta 05:29), partiendo de una
motivacion realista, involucra al dispositivo sonoro con un nivel estilistico de edicion, al
mezclar el material sonoro con una secuencia de fotos fijas, donde se representa a la clase
dominante politica y econdmica. También actla mientras las imagenes refuerzan la idea de
la inequidad; el material sonoro se mezcla con un caracter o significado sintomatico, pues el
discurso del otrora presidente, intenta tapar la situacion real de los trabajadores (Figura 27).
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 motivacion implicita que va a permear
la macroconfiguracion del documental; esta motivacion se puede profundizar en el libro de
Marta Rodriguez de 1965 titulado Cine etnografico y socioldgico: Cine Verdad. Chion en
Audiovision, da una explicacién que resulta divisionista pero que a su vez le da razon a Emilio
Audissino ya que, a pesar de términos divisionistas, puede dar claridad a lo que acabo de

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 preste a ello, ya por su fijezay
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 concordancia, de encuentro y de simpatia (como se dice de las

vibraciones), o de antipatia activa hacia el flujo sonoro (Chion 1993, 21).
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Figura 27: Secuencia 2 Chircales

El uso de la masica no original permite demostrar la importancia del primer capitulo, pues
ubica el documental trabajado en este punto dentro de una tradicidn, la que descuidadamente
no asume los créditos de la musica que se utilizaba. Esta era la manera habitual de hacer las
cosas, como indica, la misma Marta Rodriguez en entrevista telefonica, ellos “pirateaban” la
mausica, agarraban lo que estuviera a mano Yy, si funcionaba, alli lo sincronizaban con la
moviola’®. Chircales es un filme sin créditos musicales. De este film solo se sabe en lo sonoro

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

15 Rodriguez, M. comunicacion personal, enero de 2021
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Cierta masica utilizada en el film pertenece a diferentes compositores o intérpretes de

diferentes contextos. Frente al uso de estas musicas no originales, Chion afirma:

(...) esta practica de musica incidental, bautizada mas tarde como “musica para la imagen”,
se ha perpetuado hasta nuestros dias, atendiendo a una demanda enorme (...). La unica
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 cronometran, identificando cada

fragmento con un titulo que sugiere su uso (Chion 2003, 391).

Ya he mencionado un caracter estructural en la macroconfiguracion del filme, precisamente
en el montaje y el guion, donde se ejecutan todos los pasos para la concepcion del ladrillo.
Ahora trataré unas secuencias para mostrar cémo el dispositivo sonoro y musical va teniendo
interconexion a través de sus funciones y motivaciones con los otros dispositivos del sistema
formal. EI primer momento o gran secuencia a la que llamaré “Recoleccion de la materia
prima” (desde 05:34) inicia con una secuencia de trabajo en la que el dispositivo sonoro
guarda silencio hasta la aparicion de algunos efectos sonoros con motivacion realista que
sincronizan con las imégenes, cumpliendo una funcion microemocional. Los efectos de
sonido van marcando un equilibro, una linea de cercania en el espectador, asi como lo refiere
la autora del libro Cine politico marginal colombiano: las formas de representacion de una
ideologia de disidencia: (1966 — 1976) (Pineda Mocada 2015, 268): “El ruido del viento se

articula en el segmento para reforzar la representacion”.
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La secuencia se ve atacada por un dispositivo sonoro que simula un pito o el silbido de la
fabrica, el inicio de proceso o jornada laboral; el silbido o pito (06:22) funciona gracias a una
motivacion compositiva, pues es esencial para construir el sistema causal, a su vez, actla en
el nivel estilistico, precisamente en el montaje, pues ayuda a diferenciar los momentos de
entrada y salida de las funciones laborales de los trabajadores, estructurando el documental.
En esta primera seccion destaca la secuencia de la comida o alimentacion (desde 11:13 hasta
12:40): después que los trabajadores recolectan la materia prima, hay un tiempo para el
reposo, que sincroniza con la imagen en movimiento de la madre amamantando, secuencia
que es exaltada con un fragmento del movimiento Tres calme lent del Concierto para érgano,
timpano y cuerdas en Sol menor del compositor francés Francis Poulenc (1899 — 1963),
dispositivo que cumple una funcion cognitiva denotativa que actta en el nivel estilistico, en
el montaje y en la puesta en escena (Figura 28), secuencia que contrasta con el testimonio,
las imagenes en movimiento de las gallinas comiendo el maiz y el subito silencio cuando los

jévenes comiendo.
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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 compositiva, esta ayuda a que
el filme, hace que la narrativa avance, ademas de cumplir una funcion cognitivo denotativa

a lo largo del documental, esto quiere decir que informa un mensaje directo.
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Los testimonios, dispositivos sonoros muy frecuentes durante los siete documentales,
también son inducidos por una motivacion compositiva, pues son esenciales para el sistema
causal, actuan en el nivel narrativo, dando coherencia a la estructura de toda la pieza,
cumpliendo con una funcion cognitiva, esta vez connotativa, 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 macroconfiguracién emite o construye. Estos
conceptos del uso del dispositivo sonoro de la voz en off y los testimonios, cumplen casi
siempre la misma funcion a lo largo de la obra de los directores colombianos.

En la segunda gran secuencia, que denominaré “El moldeado” (desdel2:41), hablaré de dos
secuencias que pueden resultar interesantes para este documento. Primero, donde las mujeres
ya estan formando el ladrillo con sus manos en los moldes, el dispositivo sonoro es un sonido
diegético que, con una funcion perceptiva espacio-temporal, pues ayuda a ubicar un contexto,
acomparian la ardua labor con un sonido que parece provenir del radio y acompafia a las
trabajadoras. Este actla en el nivel tematico referencial: el dispositivo esta conformado por
el fragmento de la radionovela Simplemente Maria. Segundo, la secuencia del suefio del
padre (desdel7:00), que inicia con los sonidos de ronquidos para asegurar la sensacion de
suefio; seguido de un sonido procesado que se mezcla con imagenes en movimiento
distorsionadas pero donde se percibe al hombre trabajando. EIl sonido actia con una
motivacién artistica y compositiva, con una funcién cognitivo connotativa, pues lanza el
mensaje que la macroconfiguracion quiere emitir: la vida del trabajador bajo estas
circunstancias es tan agotadora que “hasta dormido suefia en trabajo”; la funcidn
microemocional también actla al relacionar la mdsica electronica con el estado de

ensofacion.
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De la tercera gran secuencia, que designaré “El horneado” (desde 17:40), destacaré unas
pequefias secuencias que muestran a la mujer méas adulta trabajando con la nifia mas joven
del grupo familiar. En estas secuencias, el dispositivo sonoro aparece con la obra Overture,
primer movimiento de Evolutions — Ballet Suite del compositor neerlandés Henk Badings
(1907 — 1987) (Badings/Raaijmakers, 1960); melodia en theremin acompafiada de sonidos
sintetizados que van en sincronia con las imagenes de trabajo. Esta pieza musical tiene una
motivacidn artistica, a su vez que una motivacion compositiva, su funcion es microemocional
y opera en el nivel estilistico del montaje.

Las secuencias en las que el silencio se apodera de la pantalla, es precisamente en los
momentos donde los nifios estan trabajando. El silencio funciona aqui como un dispositivo
sonoro con una motivacion compositiva, que cumple una funcion microemocional, que actia

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

No obstante, la impresion de silencio en una escena filmica no es 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 silencio, dicho 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

contraste (Chion 1991, 51).

Vale la pena volver a mencionar el dispositivo del silbido o pito de trabajo (desde 24:40) que
con un encabalgamiento sonoro y la pieza coral del compositor aleman Johann Sebastian
Bach (1685 — 1750) Will ich einn BWV 244 parte 2 nimero 72, dan inicio a la cuarta gran

secuencia que llamaré “La primera comunion”. Este dispositivo actia con una motivacion
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artistica, pues esta inclusion pretende generar un efecto puramente estético y otra motivacion
compositiva, que advierte al espectador el caracter religioso de la siguiente gran escena
mezclados con los diferentes testimonios alrededor del vestido de Leonor para su primera
comunidn; en esta secuencia se logran percibir unos cantos gregorianos que estan motivados
de la misma forma. De “La Primera comunion” quiero resaltar la secuencia donde aparece la
cancion En doénde esta mi saxofén de Fernando Rosas'®, cancion que aparece en el
documental (29:20) con una motivacién artistica y compositiva, como casi todas las obras
musicales no originales; cumple, ademas, una funcion microemocional: acerca al caracter
popular y actla directamente en el nivel referencial (Figura 29). La secuencia termina con un
dispositivo sonoro, por mas, de caracter popular: una emision de radio sobre el estado de sitio
de 1970, asi como el comercial del medicamento para la tos llamado Baltisicol. Estas
apariciones sonoras tienen una motivacion realista, que actian en una funcién narrativa y
otra cognitiva connotativa; estas funciones y motivaciones funcionan en el nivel tematico
sintomatico, pues el medicamento para la tos funciona a forma de comentario contradiciendo

los éxitos que anuncian las otras emisiones radiales.

16 Fernando Rosas (s.f.) — El sostenes/En donde esta mi saxofdn. Vinilo 7°” 45 rpm. Estados Unidos: RCA
Victor — 51-5551
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Figura 29: Secuencia 3 Chircales

La siguiente gran secuencia, denominada “sacada del ladrillo” (desde 31:32) tiene dos
secuencias de interés particular. La primera en donde se ve a los trabajadores sacar los
ladrillos del horno y en donde el dispositivo musical aparece representado por la presentacion
del tema, dividido en dos frases de Louange a I'immortalité de Jesus, quinto movimiento del
Cuarteto del fin de los tiempos del compositor franceés Olivier Messiaen (1908 — 1992). Este
dispositivo sonoro tiene una motivacion artistica y una funcion microemocional que actla en
el nivel estilistico. Las figuras ritmicas que ejecuta en simultdneo a dos manos el piano,

intentan ir en sincronia con los pasos lentos de los trabajadores (figura 30).
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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

Figura 30: Fragmento de partitura Louange a I'immortalité de Jesus del Cuarteto del fin de los tiempos de

Olivier Messiaen. Paris: Durand, 1941.

tltimo 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 fin de los tiempos. Su eleccién 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 admision técita de que su estilo mas reciente era menos adecuado que el
de una década antes para la expresion 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 transposicién limitada; sus ritmos, sin embargo, carecen de los valores agregados y otras

innovaciones que Messiaen aport6 a su lenguaje ritmico a finales de los afios 30 (Pople 2001,

82).

El uso de la musica moderna francesa de aquel entonces pues coincide con los afios, a
principios de la década del 60, que la directora vivio en Francia; recurrentemente se le asocia
al cine del Jean Rouch.

Por otra parte la secuencia que resulta mas experimental durante todo el documental (desde
33:13), donde la nifia sale con su vestido de primera comunion y que funciona como un
presagio de la siguiente gran secuencia, el dispositivo sonoro se encuentra nuevamente
representado por la obra Genese de Henk Badings; 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 chircal. ¢Es la nifia un anticipo de la siguiente gran
secuencia que se refiere a la muerte? La musica de Badings intenta crear un ambiente
surrealista: tiene una motivacion artistica, una funcién microemocional.

Para concluir, de la ultima gran secuencia, “La muerte” (desde 34:41) debo mencionar el uso
de los testimonios de las victimas que lloran a sus seres queridos; este es un dispositivo
sonoro de caracter realista y que cumple una funcién cognitiva denotativa, dando mensajes

directos que remarcan la situacion a mostrar. Las palabras del sacerdote, que se conjugan con
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unas imagenes poderosas, cumplen una motivacion compositiva con una funcién cognitiva
connotativa que actla en el nivel narrativo, poniendo en evidencia el abuso de la religion en
los lugares menos favorecidos. La Ultima secuencia, en la que la familia protagonista
abandona su vivienda destaca el dispositivo sonoro mencionado anteriormente como el pito
de la fabrica, que aqui cierra el discurso, remarcando una frase de Camilo Torres.

Como se ve en los graficos, la cantidad y la proporcion de elementos sonoros, es un ejemplo
tipico de las formas de realizacion de las musicalizaciones y sonorizaciones de los filmes de
dichas épocas en Colombia en donde al parecer resultaba mas comdn, confiable y efectivo el
uso de piezas no originales para la conformacion los elementos sonoros de la pelicula, sin
duda es de resaltar el manejo meticuloso con el que los directores “montan” el sonido,

generando una coherencia entre lo visual, 1o sonoro y los testimonios y narraciones.

Porcentajes fragmentos sonoros
Chircales

Musica no original 23.3%

Silencio
Grabacion de campo + SFX
Registro sonoro, elemento popular
Discurso

Testimonio + SFX

Testimonios + SFX 2.3%

Grafica 8: Porcentajes fragmentos sonoros de 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 analisis no divisionista:

El neoformalismo no ve los 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 histéricos especificos, elaborados de acuerdo con convenciones artisticas
historicas y especificas, normas y rutinas industriales, y los espectadores les dan sentido de

acuerdo con su experiencia del mundo real y las otras obras de arte de su tiempo (Audissino

2017, 75).
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2.2 Planas, Testimonio de un Etnocidio (1971)

Planas, testimonio de un etnocidio

1972

37:00”

B/N

Marta Rodriguez y Jorge Silva

Grupo indigena Sikuane y grupo indigena
Guahibos

Marta Rodriguez y Elmer Carrera

Icodes, Gustavo Pérez y Fundacion Cine
Documental

Tabla 2: Ficha técnica Planas, testimonio de un etnocidio.

El segundo filme documental de este dio de directores es Planas, testimonio de un
etnocidio: Las contradicciones del capitalismo, documental que registra la masacre de las
comunidades indigenas en el departamento del Meta. En conversaciones con Felipe
Colmenares'’, se habla del proceso de restauracion de dicho filme y de como los filmes en
general terminan restaurados en paises como Alemania o México, debido a la poca formacion
de restauradores sonoros en el ambiente local, oficio que se puede asociar a la musicologia,
como cuidador del bien sonoro. Aunque los créditos asocian la masica a los grupos indigenas

sikuane y guahibos, dicha musica no se percibe en el registro sonoro analizado. Se espera

17 Colmenares, F. comunicacion personal. Noviembre de 2020
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que con la restauracion dichos fragmentos sonoros, de gran utilidad para el estudio
etnomusicologico, vuelvan a ser audibles. Es importante remarcar la colaboracion en el
sonido con Elmer Carrera que, como se mencioné en el capitulo 1, es un referente en la
historia del sonido cinematografico en Colombia y seria importante un estudio mas profundo
acerca de su obra, que ayude a entender las formas de su trabajo, técnicas de su oficio y los
elementos con los que solia trabajar. En el documental los efectos sonoros se limitan a ser
una simulacion de la naturaleza, se repiten elementos como el sonido del viento, de la
naturaleza, que estan alli con una funcion microemocional, una motivacion realista y que se
incorporan en el nivel tematico referencial, dando elementos que ayudan a situar el entorno

y el ambiente del filme.

El documental abre exponiendo la macroconfiguracion del sistema formal, en una primera
secuencia que mezcla los dispositivos del sonido, del montaje y de la edicion en el nivel
estilistico; alternan fotos fijas de iconografias indigenas en contraposicion con imagenes de
la fuerza publica, formula similar a la usada en Chircales. La secuencia de créditos (desde
00:29) usa en el dispositivo sonoro la cancion de la agrupacién Os rismistas Brasileriros,
Samba Drums; de esta cancion usan un fragmento ritmico. El uso de este dispositivo es
similar al usado en Chircales para la seccién de los créditos; este dispositivo tiene una
motivacidn artistica y actta en el nivel estilistico, pues la edicion juega con el movimiento
de varias fotos fijas de periddicos, donde se describen las masacres que se contaran a
continuacion, esta musica también actda en el nivel narrativo al destacar dichos fragmentos

de periédicos.*®

18 L_uciano Perrone e Os rismistas Brasileros (s.f). Batucada Fantastica. LP 12°" 33 1/3rpm. Brasil: Musidisc,
XPL-4
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De este documental trataré tres secuencias que resultan fundamentales para el sistema formal,
recordando que, como afirma Audissino, “no es un analisis musical de la “musica de
pelicula’, sino un analisis filmico de como interactian el cine y la musica para producir un

sistema audiovisual interconectado” (Audissino 2017, 87).

Una primera secuencia que representa el momento de la huida del territorio por los ataques
de los terratenientes donde el dispositivo sonoro atraviesa diferentes funciones. Primero un
testimonio con motivacion compositiva, con una funcién cognitivo denotativa, lanzando
directamente un mensaje que el espectador o investigador deben asimilar para el
entendimiento del resto del sistema formal; actla en el nivel estilistico de la puesta en escena
y el montaje. Alli se muestra a una interlocutora narrando unos desgarradores hechos que
luego se mezclan al nivel estilistico de la edicion con imagenes en movimiento de la
poblacién huyendo; luego, la narracién esta vez afectando el nivel narrativo del sistema
formal. Después entra una musica electroacustica, con una motivacion artistica y una funcion
macroemocional, que se viene preparando desde varias secuencias anteriores, creando asi un
sistema de emociones que asocia la masica electroacustica a la figura del opresor; esta musica
se relaciona a nivel tematico explicito, pues la asocia a las imagenes de la destruccion (Figura

31).
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A A JUANSEE

Figura 31: Secuencia 1 Planas, testimonio de un etnocidio

Otro dispositivo musical que funciona macroemocionalmente en todo el sistema formal, con
una motivacion artistica es la aparicion de la guitarra de Atahualpa Yupanqui (un fragmento

de EIl payador perseguido) en las diferentes secuencias donde se muestra la cotidianidad de
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las costumbres del pueblo guahibo, 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 tranquilidad mientras se narran las diferentes actividades y la

cotidianidad de los pueblos indigenas.

Por ultimo (desde 29:34), la secuencia final (Figura 32) donde a la musica de Iron
Butterfly'®se le sobrepone un pequefio fragmento de la pieza You Only Reap What You Sow
de Jack Darrow y The Musical Theatre. 2°Aqui el dispositivo tiene una funcion cognitiva
connotativa que actda 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 rock psicodélico, un mensaje que los cineastas quieren emitir, una “leccién”, o un
conjunto de ideas que los realizadores quieren denunciar. La pieza de Iron Butterfly también
cumple una funcién macroemocional pues se viene exponiendo brevemente en otras
secuencias del documental, precisamente fragmentos del solo de bateria y algunos
fragmentos de la parte central de la pieza musical, guitarras y teclados bastante procesados,
obteniendo su maximo desarrollo en esta secuencia final. Sobre 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 petroleo, el cual es musicalizado con una cancién

9 Iron Butterfly. (1968). In.-A-Gadda-Da-Vida. LP 12" 33 1/3RPM. Colombia: ATCO Records. SD33-250.
20 The Musical Theatre. (1971). A revolutionary Revelation. LP 12" 33 1/3 rpm. UK: Pay International.
NSPL 28128.
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de rock, para reafirmar la procedencia de los agentes invasores (Pineda Moncada 2015,

193).

Figura 32: Secuencia petrdleo, Planas.

A continuacion se puede observar la tabla de porcentajes de los fragmentos sonoros extraidos
de la pelicula; esto se puede corroborar en el Anexo 2. A diferencia de Chircales la narracion
ocupa un lugar predominante, el testimonio sigue en un segundo lugar y la musica pasa al
tercer lugar. Es posible que la narracion ocupe un lugar mas importante en ese documental

por razones de cercania con el lenguaje o0 como una decision estilistica para que el espectador
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pudiera entender el mensaje que los directores se proponian a dar. La obra cinematografica
de los directores colombianos sigue ejerciendo las mismas practicas que en la pelicula

inmediatamente anterior.

Porcentajes fragmentos sonoros
Planas, testimonio de un etnocidio

Musica no original + Narracion

Testimonio + SFX m

Miisica no original + Testimonio

Gréfica 9: Porcentajes fragmentos sonoros Planas
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CAPITULO 3: MARTA RODRIGUEZ Y JORGE SILVA (1970 — 1980)

ETAPA 2: Las grabaciones originales de Yaki-Kandru

El presente capitulo se centrara en lo que denomino la “segunda etapa”. En esta se
encontraran diferencias muy marcadas con lo que denominé “primera etapa” desarrollada en
el capitulo anterior. ElI cambio o evolucion més sustancial se debe a la incorporacion de
encargos para hacer grabaciones originales; también a la aparicion de diferentes personas en
las areas afines al sonido. En esta etapa analizaré tres documentales: Campesinos, La voz de
los sobrevivientes y Nuestra voz de tierra, memoriay futuro. Otra diferencia que resulta clara
es como el testimonio pasa del segundo lugar en las producciones a tomar el control sobre el
filme, siendo el dispositivo sonoro mas usado dentro del sistema formal. Se destaca el

progreso que se nota en el montaje y en la estructura que denotan una obra més pulida.
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3.1 Campesinos (1973 — 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

Tabla 3: Ficha técnica Campesinos

El documental Campesinos marca el camino para un tipo de lenguaje que el duo de
directores intenta mantener durante la década del 70. EImer Carrera vuelve a colaborar en
sonido. La mdsica original y las grabaciones originales aparecen en esta produccion. El
testimonio es el dispositivo sonoro mas usado y resulta darle al filme un caracter testimonial,
siendo fundamental en el nivel narrativo del sistema formal. La narracion en la voz de
Benjamin Yepes, quien hace parte del grupo de Yaki Kandru complementa el filme; este fue
elegido por su acento pastuso y tener un lenguaje mas cercano®!, una motivacion realista. La
presente pelicula muestra un desarrollo en el aspecto sonoro y musical en comparacion con

sus dos predecesoras. Alguna de la masica y de las grabaciones son originales, compuestas

2L Yepes, B. Comunicacion personal. Noviembre 2020
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y grabadas por el grupo Yaki Kandru, liderado por el contratenor Jorge Lopez Palacio y el
antropologo Benjamin Yepes, en una musicalizacion que se acerca a los ambientes sonoros,
delimita los momentos precisos en los que aparece. La agrupacién se formé en Bogota, en

las instalaciones de la Universidad Nacional de Colombia??

(...) Jorge Lopez exponia los objetivos fundamentales del trabajo del grupo Yaki Kandru,
asi: “No solo los instrumentos musicales, melodias y ritmos constituyen nuestro interés. Las
leyes de la creatividad indigena son el objetivo de este trabajo.” Bajo estos objetivos
generales, el grupo Yaki-Kandru se dedicé a la investigacion y divulgacion de la musica
indigena, no solo colombiana sino, “desde Alaska hasta la Patagonia”. En la Gltima época de
su trabajo, se le dio mas importancia al aspecto creativo del grupo, por encima del

simplemente interpretativo y divulgativo (Bermudez 1986, 128).

Lépez Palacio, en entrevista con Barreiro Ortiz, dice:

El trabajo gira alrededor de la investigacion de las culturas etnograficas de Ameérica,
abarcando desde los grupos indigenas de Norteamérica hasta la Patagonia, con la concepcion
de la unidad de la cultura americana en el aspecto indigena. Hemos tomado el aspecto
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 Latina (Barreiro 1982, 39).

22 Bermudez referencia que Ldpez Palacio y Yepes afirman lo que se dice en la siguiente cita en el librillo de
texto del volumen 10: Canto mestizo de la coleccién Mdsica tradicional y popular colombiana, grabacién que
contiene en el corte 2 del lado A Creacidn colectiva para fotutos y en el corte 1 del mismo donde se encuentra
una intervencion de Jorge Ldpez Palacio y Lilienthal titulada Oh Hilando.
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En el documental, la musica interpretada por Yaki Kandru tiene una gran variedad de
texturas, haciendo uso del instrumental indigena, en donde instrumentos como el firisai?, el
bule de agua®*, el huilacapiztli?®, el pekuarsivo?, los diferentes fotutos (fotuto “worra” y

fotuto globular)?’, las maracas?®, el raspador?®, los caracoles (quetzalsiztli)*, el sikuri (flauta

23 Sonajas que se elaboraron de las vainas donde se desarrollaron las semillas de palma de cumare. El pueblo
de los mdrui-muinane en la zona amazoénica de Colombia 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.Informacién tomada de: Yaki Kandru (1986). Yaki Kandru. LP 12" 33 1/3 rpm. Colombia: Fonoson.
FON S 0031.

24 Calabaza que se coloca boca-abajo 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 pueblos yaqui de Sonora, México, y es
utilizado para el acompafiamiento para las danzas del venado (Yaki Kandru 1986).

%5 QOcarina hecho del craneo de un venado. EI nombre del instrumento viene del idioma de los maya , sin
embargo el instrumento se usa en muchos pueblos americanos. En las culturas de América, la simbologia 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 créneo, una piel, una roca o un instrumento, con la
grandeza del hombre americano en su comprension del universo el pueblo guahibo de los Llanos orientales lo
cataloga como un instrumento funerario (Yaki Kandru 1986).

% | os hombres cuiba de Colombia dicen que cuando su «gente» muere, se transforma en «blanco» y se
comporta como 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 Kandru 1986).

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 la palabra 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 esta unido con tres calabazas que colocadas una debajo 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 fuerzas magicas. 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 musical. (Yaki Kandru 1986)

29 Este instrumento se elabora de un hueso de venado en el cual se labran ranuras paralelas. El omichicahuastli
es tradicional de los yaquis y mayas, el nombre proviene del idioma maya. Simbolicamente liga este instrumento
con la fertilidad y los ritos funerarios. Estos Gltimos no son en los mayas manifestacién de luto, sino para
asegurarse por siempre la vida (Yaki Kandru 1986).

30 Caracoles que se tocan con una piedra. Se consideran 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 su respiracion a los hombres y con ellos
pobld la tierra (Yaki Kandru 1986).
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de pan de carrizo)®!, también el kuli (flauta de pan de los cuna)®?, el arco de caza®, la tinya
(bombo)3* y el verekushi (pitos)®, instrumentos que se pueden apreciar en estas fotografias
que hacen parte del primer disco de la agrupacion * tomadas del LP que reposa en la
coleccion del conservatorio UNAL, fondo Inés Muriel, consultado en diciembre de 2019
(Figura 33). Carlos Mifiana Blasco en su articulo “Mas alla de la protesta. Musica militante
en Bogota en los afios 70 y la transformacion de la “musica colombiana"” referencia a la

agrupacion Yaki Kandru de la siguiente forma:

Yaki Kandru (1970-1983 en Bogotd; 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 amazdnica y americana. 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 Lépez,

3L El pueblo de los kofan, que viven en el departamento de Putumayo, explica el sikuri asi: una mujer fue al
bosque y abri6 sus piernas, de su vagina sali6 una gran red que enred6 a todos los animales. 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 leyenda (Yaki Kandru 1986).

32 Consta de 7 u 8 carrizos independientes. En la ceremonia «Yaiganagadi» de iniciacion de las mujeres, la
chicha se reparte entre los participantes del ritual. Asi como la chicha, se reparten también los tubos
pertenecientes a este instrumento (Yaki 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 le asigna 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 cuando se ha matado un venado como beneficio a la
fertilidad (Yaki Kandru 1986).

3 Tambor grande de piel. Entre los aymara de Bolivia se utiliza la tinya en los ritos de entierro. Su sonido
simboliza el Gltimo latido del corazén (Yaki Kandru 1986).

3 El verekushi es una flauta de pan que se construye con dos, tres y mas tubos de carrizo. «Apota», «Ki'vichun
o» y «mie» designan los diferentes tamafios del instrumento: grande, mediano y pequefio (Yaki Kandru 1986).
36 vaki Kandru (1981). Yaki Kandru. LP 12" 33 1/3 rpm. Colombia: Sello independiente. Sin nimero de
catalogacion.
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explicitamente marxista, fue critico e iconoclasta, incluso con las posiciones estéticas y

politicas de las organizaciones en que militaba (Mifiana 2019, 158).

Figura 33: Instrumental de Yaki Kandru. Tomado del interior de: Yaki Kandru (1981). Yaki Kandru. LP 12"

33 1/3 rpm. Colombia: Sello independiente. Sin nimero de catalogacién.

De Campesinos, se hara énfasis en tres momentos precisos donde el dispositivo sonoro va
marcando una tendencia en la obra de los realizadores colombianos, aunque se quiere
también enfatizar en un momento donde el dispositivo sonoro pasa desapercibido, casi que
parece un error; es el momento donde la frase “yo no me acuerdo” (10:50), que antecede todo

el testimonio sobre Pascual Calderon, esta pequefia frase cumple con una funcién cognitivo
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connotativa al indicar como la memoria de los pueblos ha sido borrada, ademas opera en el
nivel tematico explicito, pues capta dicho significado y ayuda al orden tematico.

La secuencia previa a los créditos (05:42) empieza con los tubos percutidos y soplados (cuna
o0 tule), cumpliendo una funcion perceptiva, ubicando el contexto, con una motivacion
compositiva. Luego el dispositivo se convierte en un relato testimonial, acompafado de los
kuli, precisamente la pieza que Yaki Kandru llam6é Kamu Purrui. El relato cumple una
funcién cognitiva denotativa, dando un mensaje directo y es motivada compositivamente y
perceptiblemente actda en el dispositivo de la narracion; por su parte la pieza musical titulada
Kamu Purrui tiene una funcion cognitiva connotativa, que opera tanto en el nivel estilistico,
en el plano en el que se desarrolla, asi como en el nivel tematico referencial, pues referencia
el contexto. La secuencia avanza hacia un montaje en foto fija.

Por Gltimo, la aparicion de la declamacion de Lorenzo Gil, como lo testifica Marta Rodriguez
en su pagina web, a quien cataloga un gran decimero. Este dispositivo tiene una funcion
cognitivo denotativo en el nivel narrativo del filme pues informa literalmente lo que se va a
contar y también en tematico implicito, al conjugarse con la imagen en movimiento de los

campesinos en pie de lucha (Figura 34):

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 seré bien cobrada Hay que cobrarles carito
asi sea tarde o temprano la vida un campesino,
con “nortes” americanos la vida de un campesino.

que el pueblo esto nunca borre.
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Figura 34: Secuencia 1 Campesinos

La cancion interpretada a tiple y voz por Benjamin Yepes (14:19; 17:47; 35:34; 39:00; 40:31)
tiene una funcién cognitivo denotativa, pues informa de manera directa lo que ocurre en
sincronia con las imagenes en movimiento, por lo que actia en el nivel estilistico,
precisamente en el montaje; es un dispositivo motivado artisticamente al ser una obra

originalmente creada para las distintas escenas en las que aparece; a su vez, es motivado
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compositivamente pues trabaja en el nivel narrativo de la macroconfiguracion apareciendo
en diferentes oportunidades, describiendo la macroestructura del sistema formal, cuenta
indirectamente toda la historia que, ademas, se complementara con la secuencia final que
muestra a los campesinos en pie de lucha; por otra parte también tiene una relacion en el
nivel tematico con un significado implicito. Una propuesta similar cuenta Pineda Moncada

en su estudio sobre el cine politico marginal:

De esta manera en Campesinos, el grupo de investigacién sobre la musica tradicional de las
comunidades indigenas y campesinas, Yaki Kandru — creado en la Universidad Nacional y
conformada por los antropélogos Jorge Lopez Palacio y Benjamin Yépez (sic) reconstruye
una cancion popular basada en las tradiciones campesinas para entablar una relacion
discursiva con el compilado de pruebas seleccionada para la argumentacion (Pineda Moncada

2015, 145, 146).

En conversaciones con Benjamin Yepes®’, sostiene que, esta cancién compuesta por él, suena
ahora con un ritmo “abambucao”, la idea en primera medida, era intentar hacer un corrido,
como lo sugiere la versificacion. La pieza en Lab mayor, se mueve armdnicamente entre el
I, VI, IV y V, melddicamente se mueve por grados conjuntos, siendo una melodia estable,
caracteristica que facilita el facil entendimiento de los diferentes versos (Figura 35); esto es
de vital importancia para el desarrollo de la macroconfiguracion del sistema formal, que

aunque escenificado, en el uso de la cancion resume todo el documental.

37 Yepes, B. Comunicacion personal. Noviembre 2020
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A

Campesino, campesino
campesino colombiano
qué bonitas tierras tiene
lastima que sean del amo
qué bonita tierras tiene
lastima que sean del amo.

B

El pan coger de mis siervos
y la mesa de los amos

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

el trabajo de los 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
que viene de aquella cima
es un miembro del Partido
y de la Liga campesina

es un miembro del Partido
y de la Liga campesina.

H

Tomaremos posesion

de estas tierras y sembrado
nosotros las trabajamos,
nosotros la reclamamos,
nosotros las trabajamos,
nosotros la reclamamos.

|

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 de marxismo
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.
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Cancion

para la pelicula Campesinos (1973 - 1975)

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

Esta cancion aparece distribuida durante el documental, armando la macroconfiguracion del

sistema formal, como se puede apreciar en las diferentes figuras a continuacion:
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Figura 36: Cancion macroconfiguracion Campesinos
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Respecto al papel del espectador o el investigador al enfrentarse a los diferentes dispositivos

Audissino afirma:

La actividad constructiva del espectador no solo opera en instancias basicas como la que he
presentado, donde hacemos la operacion de conexion casi automaticamente, dado lo
aparentemente simple que es la conexion, sino también en formas mas complejas, en las que
incluso luchan por captar la conexion logica o el orden cronolégico de los eventos

(Audissino 2017, 79).

El tema politico es fundamental para la realizacidn de estos documentales y de la mdsica en

esta epoca:

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 perfecto para 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 lucha

politica (Mifiana 2019, 152).

La ultima secuencia a analizar es donde el dispositivo sonoro tiene una funcion cognitivo
connotativa, donde se lanza un mensaje que el investigador debe interpretar, motivada
artisticamente, pues la eleccién de esta pieza especifica es una decision estilistica. En esta
secuencia(25:24) con fotos fijas en sincronia musical con una misa de difuntos, se hacen unos

contrastes entre la religion y la realidad de las personas. La obra escogida es una seccion del

107



Dies Irae del Requiem K. 626 de W. A Mozart (1756 - 1791), usada en muchisimas ocasiones
en el mundo cinematogréafico para cumplir una funcion microemocional; en este caso, el Dies
Irae se plantea en el nivel estilistico, precisamente en el montaje y tiene una justificacion y
en el nivel tematico implicito, pues aqui se puede ver el mensaje que los directores quieren

transmitir. A continuacion se ejemplificara la idea con una imagen de dicha secuencia:

COPIA ENTREGABR - jUAN JEBASTIAN TREJO
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Figura 37: Secuencia 2 Campesinos

Pineda Mocada, respecto al cine politico marginal en Colombia, afirma:
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Las tendencias en la musicalizacion, manifestaban la necesidad de incluir en la configuracion
del discurso ciertas piezas musicales que reforzaran la argumentacién de los temas expuestos,

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

musicales apropiados por la poblacién representada (Pineda Moncada 2015, 178).

En los porcentajes de las muestras sonoras tomadas de mayor a menor en numero de
apariciones, podemos concluir que los testimonios vuelven a predominar como en Chircales.
La narracion cumple una funcion cognitiva denotativa ya que revela las situaciones y sirven
de complemento para los otros dispositivos. La musica toma peso en diferentes
intervenciones tanto en musica que Yaki Kandru adaptaba y proponia para la pelicula, asi
como en piezas originales como diferentes ambientes y el ejemplo preciso de la cancion a
tiple y voz de Benjamin Yepes; los efectos sonoros actan en un aspecto realista alrededor
de las historias que el documental quiere mostrar (Grafico 10). El fotograma con la ficha
técnica en la parte de la musica denota en Yaki Kandru el caracter de grupo de investigacion
musical; esta agrupacion de jovenes de diversas profesiones, eran entusiastas de las musicas
indigenas y campesinas; dentro de dicho colectivo estudiaban, como atestigua William
Duica®, el instrumental indigena y campesino que, autorizados e instruidos por las diferentes
comunidades indigenas y campesinas, construian en busqueda de un repertorio que

funcionara en el ambiente musical de la capital (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
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

Gréfico 10: porcentajes fragmentos sonoros Campesinos
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Figura 38: Fotograma de Campesinos con crédito de musica

110



3.3 La voz de los sobrevivientes (1980)

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

Tabla 4: Ficha técnica La voz de los sobrevivientes

La voz de los sobrevivientes es uno de los filmes més representativos de la filmografia
nacional, con 16 minutos de duracion, el espectador se encuentra con un documental de
testimonio y denuncia, precisamente por las muertes que se venian presentando entre las
comunidades campesinas e indigenas después de recuperar diferentes territorios. Es un
cortometraje casi que enteramente testimonial que, ademas, es un homenaje al lider asesinado

Benjamin Dindicué.

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

Eduardo Burgos y Nora Drufovka. Aungue el filme aparezca firmado por Yaki Kandru, no
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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 en los créditos.

El primer dispositivo sonoro que aparece es la banda de flautas traversas y tambores nasa del
Cauca que le da inicio al filme, cumpliendo una funcion perceptivo espacial y temporal,
motivada artisticamente y que actda en el nivel tematico referencial, pues automéaticamente
se puede asociar a un contexto. Es la musica de la banda de flautas y tambores nasa la que

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 comdn que
identifica a todos los nasa —flautas traversas de seis orificios de digitacion equidistantes y
tambores de doble parche percutidos con mazo en un parche y palo en la madera o aro—: un
nosotros y un ellos amplios, y unas clasificaciones que refuerzan y expresan identidades y
diferenciaciones locales y regionales. La agitacion de los dias navidefios, el recorrer el
territorio tocando y portando los instrumentos, los encuentros casuales o rituales comunican

y actualizan esas diferencias (Mifiana Blasco 2008, 137).

Debo mencionar que la idea que se nota méas pulida donde se presentan los puntos del CRIC
y en donde el dispositivo sonoro acttia con una funcién cognitivo denotativa, la pieza musical
apoya los carteles que muestran punto a punto las peticiones y asi operando en el nivel

narrativo.

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

Sus usos, sino en la obtencidn de la materia prima para su fabricacion. EI material fundamental
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es el tubo de “flauta”, una bambusa que se desparrama como una gigantesca arafia en el
paramo (we’pe), por encima de los 3.000 m de altitud. En torno al corte hay creencias,
practicas e incluso rituales que son coherentes con el pensamiento nasa en su relacion con el

paramo y con la naturaleza (Mifiana Blasco 2008, 138-139).

El documental se desarrolla con un equilibrio en los diferentes dispositivos, pues al ser un
sistema testimonial, ya 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
imagenes en movimiento con sonido sincrénico, a su vez con fotos fijas que van reafirmando
lo que el dispositivo sonoro cuenta; tiene una funcion cognitivo denotativa mostrando el
mensaje directo de las mismas voces de las victimas; el testimonio opera en el nivel narrativo,

dando orden y coherencia a los atroces hechos que el dispositivo sonoro revela.

Porcentaje fragmentos sonoros
La voz de los sobrevivientes

Testimonic

Mdsica no original

Denuncia

Grafico 11: Porcentajes sonoros La voz de los sobrevivientes
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3.2 Nuestra voz de tierra memoria y futuro (1974 — 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

Tabla 5: Ficha técnica. Nuestra voz de tierra, memoria y futuro.

Nuestra voz de tierra memoria y futuro presenta una historia que muestra el cambio
historico desde el sometimiento, a la organizacion, desde la lucha a la reivindicacion de los
pueblos indigenas; con un montaje consistente y arriesgado para los estandares del
documental, pues articula una puesta en escena, cercana al montaje del cine de ficcion frente
a las técnicas del cine documental mas al estilo de las obras tratadas anteriormente; esto
resulta una estructura sin precedentes en el cine nacional, aunque ya se venia insinuando en
montajes donde el dispositivo sonoro cumple un papel principal como en la cancién de
Benjamin Yepes en Campesinos, por ejemplo. Frente a las formas de estilizacion en un arte

realista, Chion asevera:
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El cine, sin duda, es un arte realista, en el cual se acepta una cierta estilizacién 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 mediante demostraciones de

irrealismo (Chion 1991, 49).

Este largometraje documental, entre otros galardones, fue ganador como Mejor musica
original en los Premios India Catalina del afio de su estreno. Sobre este documental Cruz

Carvajal en el libro editado por Paranagué explica:

La entrada definitiva en el auténtico indigenismo la marca Nuestra voz de tierra, memoria 'y
futuro (1982), uno de los titulos mas aclamados internacionalmente después de Chircales
aunque con bastantes mas medios para realizarse y con mas tiempo de elaboracion que el
inmediatamente anterior. Mezcla de mito, poesia, historia y memoria popular, este
documental conjuga una investigacion, una puesta en escena y un discurso filmico que se
articularon a lo largo de cinco afios de experiencia con un grupo de indigenas, buscando
develar entre todos la complejidad de un proceso histérico-cultural que va desde la sumision
hasta la organizacion para recuperar la tierra (que es sinénimo de recuperar la cultura) y

fundar el CRIC (Cruz Carvajal en Paranagud, 2003, 211).

El aspecto técnico-sonoro sigue teniendo las colaboraciones de Ignacio Jiménez, Eduardo
Burgos y Nora Drufovka, situacién que se puede entender, pues La voz de los sobrevivientes,
el filme anterior, es un filme que surge por accidente, mas bien por una coincidencia y la
posibilidad de grabar lo que queda alli testimoniado con el mismo equipo que se estaba

trabajando en el largometraje Nuestra 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 Mgrtmez

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
Magquiliaje :

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

Figura 39: Fotogramas créditos Nuestra voz de tierra, memoria y futuro

La masica y las grabaciones originales como dispositivo sonoro son de gran valor para la
macroconfiguracion del documental y siguen los mecanismos que se venian usando desde
Campesinos. La conjuncion de musicas e instrumentos que surgen, entre otras, del concepto
investigativo de Yaki Kandru, agrupacion que construia sus propios instrumentos; Jorge

Lopez Palacio, desde el exilio, cuenta:

(...) Yaki Kandru no amaba los aplausos, nosotros interponiamos los instrumentos

entre nosotros y el pablico, 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 nuestros conciertos, durante diez doce afios de su existencia en
Colombia, fueron dados gratis. Que la generosidad de sus miembros, muchachos y
muchachas, permitié que nuestra poética y politica aventura musical pudiera apoyar
las luchas de los indigenas. Te cuento esto, pues considero que yo, Jorge LoOpez
Palacio, solo fui su fundador, acompariado por Beatriz Wilches, Germéan Pinilla y
Carlos Chavez. (...) algunos detalles importantes sobre Yaki Kandru y su relacion
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 recibié ayudas econdémicas de ningun partido, tampoco del Estado
colombiano. (...) debe quedar claro que Yaki Kandru no se hundié en la trampa de
un populismo folclérico indigenista, y que buena parte de las motivaciones que
inspiraron su creacion, al menos, de parte mia, eran politicas, siguiendo el ejemplo
chileno de Violeta Parra y de tantos otros musicos de aquellos tiempos plenos de
suefios de libertad. (...)

(...)Yaki Kandru, en Europa se redujo cuantitativamente a un ddo compuesto por
Sylvie Blasco, yo 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 la mojigateria de la Pacha Mama, especie de virgen Maria con plumas. *

De este documental hablaré de diferentes secuencias 0 momentos donde el dispositivo sonoro

tiene alguna funcién o motivacion que puedan resultar utiles para el sistema formal o de las

diferentes obras que enmarcan la filmografia del dio de directores. La primera secuencia a

39 |_opez Palacio, J. Correspondencia personal. 2019
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analizar es la que viene después del titulo del documental, con un dispositivo sonoro que
varia en tres momentos. Primero (03:21), una melodia en hecha por el huilacapiztli y algunas
sonajas que marcan puntos precisos y que tiene una funcién cognitivo connotativa lanzando
un mensaje subjetivo al espectador, motivada realistamente ya que funciona en el nivel
estilistico en la sincronia de las imagenes en movimiento, asociando dichos sonidos a la
comunidad indigena. En contraste aparece el segundo dispositivo (04:30) que lleva a unos
sonidos disonantes, que tienen sincronia con las tomas de la estatua del colonizador; este
dispositivo cumple las mismas funciones y motivaciones, solo que ahora dicho sonido se
asociara a lo que representa en imagenes a la figura del colonizador, el terrateniente, el
explotador, hasta la misma representacion del diablo; la tercera y ultima parte de la secuencia,
usa un dispositivo sonoro que son los tambores militares (05:10), con imagenes en
movimiento de un desfile religioso. Estos tres dispositivos cumplen las mismas funciones y
motivaciones pero representan a tres de los personajes del largometraje. Estos dispositivos
haran parte de la macroconfiguracion pues seran recurrentes acompafiantes de cada personaje

cuando se presenten (Figura 40).
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OUR VOICE OF LAND
MEMORY AND FUTURE

\

as the cehquest:
3 o

Figura 40: Secuencia 1 Nuestra voz de tierra, memoria y futuro

Lo anterior se puede evidenciar en la siguiente secuencia (en la que se mezcla la puesta en
escena con el formato clasico documental) donde los intervalos sueltos de tubos en los kuli,
se asocian a la tranquilidad de la comunidad; luego cuando los exploradores encuentran a los
personajes enmascarados, la musica tiende nuevamente a las disonancias en un recalcitrante
crescendo mientras van apareciendo las figuras de mas poder: primero el mayordomo, luego

el terrateniente, hasta la estatua del conquistador, enfatizando en la funcién cognitiva
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connotativa; o cuando el dispositivo sonoro es el Coma Maya “la mujer grande esta pariendo
al muchacho” de la comunidad seri de México interpretada por Yaki Kandru (desde 39:30
hasta 42:33) con arcos de caza sobre totumas, caracol, sonajas de semilla, tortuga y voces.
Secuencia que mezcla la cancion con imagenes en movimiento de siembra, una madre
amamantando y escenas de reposo cotidiano. El dispositivo sonoro se transforma en

testimonio, quiero remarcar la frase “la tierra para nosotros es la madre de nosotros...”.

Otro dispositivo que quiero resaltar de esta secuencia es una remarcacion que aparece en
diferentes momentos del sistema formal; este es el sonido de un latigo que enfatiza
contrastantemente en diferentes momentos, tanto en el dispositivo sonoro como en el montaje
visual, pues la imagen o cambia bruscamente por el tiempo que dura dicho dispositivo o
enfatiza algo que visualmente requiere singular concentracion, como ocurre en la secuencia
donde un fotograma de la reforma agraria colombiana, asume el control en sincronia con el
latigazo.

Quiero destacar también el momento en el que el cuerno (44:05) aparece como sonido
diegético que ayuda a que la narrativa avance siendo esto una motivacion compositiva, con
una funcion perceptivo espacial y temporal ya que ubica el contexto y que opera en nivel
tematico implicito marcando como punto de exaltacion que maniobra en el nivel narrativo

pues este sonido diegético es una acotacién a la segunda hacienda tomada.
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Figura 41: Cuerno interpretado por miembro de la comunidad indigena.

Hay unos momentos en los que la musica no original opera de manera agrupadora y sirve
ademas para conocer diferentes ritmos de Colombia; quiero hacer énfasis en las escenas de
organizacion donde la ya mencionada banda de flautas y tambores nasa del Cauca hace
presencia cada que se habla del CRIC (una relacién implicita con el anterior documental La

voz de los sobrevivientes).

la organizacion del Consejo Regional Indigena del Cauca (CRIC) 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, como la medicina tradicional y el trabajo de los thé’ wala, el trabajo colectivo, la
artesania, la musica y el baile. Fieles a los vinculos sociales y con la tierra que se tejen
material y simbolicamente en el trabajo comunitario (minga), los congresos politicos se
inician con una minga productiva y a la vez festiva, en la que los musicos estan presentes.

(Mifana Blasco 2008, 145)
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Por otra parte, también hace presencia una cumbia que no se tiene certeza quién la interpreta,
pero donde se reconoce la flauta o cafia de millo; se intuye que pueda ser un intérprete
llamado Erasmo Arrieta, uno de los grandes milleros*® de la década del 70. El cine y en este
caso, precisamente el dispositivo sonoro, puede acercarnos al compositor o intérpretes de la
pieza, pues el discurso que se da en el momento de la musica, es dado por Segundo Palencia,
lider campesino de Pichilin, Sucre; en caso de ser una grabacion de campo, ubicaria a los

intérpretes de dicha zona.

Las peliculas pueden aportar un poco, en seguimiento de intérpretes, repertorio interpretado,

embocaduras, tipos de instrumentos, formatos instrumentales.

Figura 42: Secuencia Banda de flautas y tambores nasa, Cauca

40 Sobre la flauta de Millo, (BermUdez 1985, 86) referencia asi: La cafia o flauta de millo es un aeréfono de
lenglieta libre (S-H: 422.31) con cuatro orificios digitales. Generalmente la lenglieta se separa un poco del
cuerpo del instrumento con un hilo con el objeto de facilitar su vibracién.
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La banda de flautas y tambores es un tema recurrente que refuerza en el nivel narrativo;

explicado en palabras de Audissino:

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

emocion asociada a esos eventos (Audissino 2017, 134).

Por ultimo, quiero enfatizar en la secuencia de las elecciones (01:23:10), donde un sonido
percutido en ostinato ritmico que se sobrepone en imagenes en movimiento en cdmara lenta.
Este dispositivo sonoro cumple una funcién cognitivo denotativa y microemocional; ésta a
su vez opera en sincronia con el nivel estilistico, precisamente en el montaje, haciendo una
contradiccion sonora con las imagenes en sincronia, este ostinato opera en el nivel tematico
implicito, es una “leccién” que los cineastas quieren resaltar en dicha escena.

Esta pelicula, al igual que Chircales, fue restaurada en Alemania por Arsenal - Institut fir
Film und Videokunst en 2019. En conversaciones con Felipe Colmenares, explicaba que para
los procesos de reparacion, restauracion y otros, tenian que recurrir por lo general a servicios

en el exterior, precisamente en Alemania y México*.

El aporte de Pedro Alcéantara Herran (1942 - ) en el disefio de la méascara de uno de los
protagonistas del documental (Figura 43). Estos dibujos sirvieron como portada para el

primer disco de Yaki Kandru (1981) (Figura 44), 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 Fonosén (1986) donde la portada son otros dibujos de Alcantara

Herran; esto demuestra la interdisciplinaridad a la que estaba expuesta la agrupacion.

Figura 44: Portada y contraportada Yaki Kandru (1981). Tomada de Yaki Kandru. LP 12" 33 1/3

rpm. Colombia: Sello independiente. Sin ndmero de catalogacion.
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Los porcentajes sonoros (Grafico 12) resultan amplios debido a la envergadura del
documental que dura casi dos horas como se puede corroborar en las tablas en los anexos
(Anexo 4).

El testimonio, al igual que en los filmes anteriores, de las victimas cumple un significado
explicito que lo brinda el titulo. Las grabaciones originales, en las piezas musicales del
repertorio indigena, asi como los ambientes sonoros grabados por Yaki Kandru se posicionan
como el dispositivo mas usado para las funciones cognitivas connotativas, siendo
fundamentales para el perfeccionamiento estético del sistema formal. Los efectos 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 usada previamente en Chircales.

Las grabaciones de campo ubican en un contexto realista y contextualizan la magnitud de los
movimientos de movilizacion impulsados desde el CRIC, donde son perceptibles fragmentos
de cumbias, musica de los arawakos, entre otros. Los elementos sonoros contextuales como
las grabaciones de programas radiales, ubican en un contexto al sistema formal; la misica no
original se escucha en menor medida, destaca la presencia de un fragmento (01:00:44) del
Andante (Figura 45), cuarto movimiento del Cuarteto para cuerdas no. 4 Sz. 102 del
compositor hingaro Bela Bartok (1881 — 1945), que con su acentuacion en los seisillos y en
la resolucidn en las tres negras, sirven para puntuar pequefias secuencias que necesitan de la

atencion del espectador.
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Figura 45: Partitura del fragmento de Bela Barték. Vienna: Universal Edition, 1936.

126



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%

Gréfica 12: Porcentaje fragmentos sonoros Nuestra voz de tierra, memoria y futuro

127



CAPITULO 4: MARTA RODRIGUEZ Y JORGE SILVA (1984 — 1989)

ETAPA 3: Nuevas voces, nuevos desarrollos

El ultimo capitulo se centrara en dos peliculas, Nacer de nuevo (1986) y Amor,
mujeres y flores (1984 — 1989). En este periodo los documentales pasan del blanco y negro
al color. El cine sigue siendo testimonial y en la linea de la técnica desarrollada, a pesar que
se tocan dos temas diferentes: el primero, la historia de dos adultos mayores damnificados de
la tragedia de Armero, Tolima; el segundo cuenta, a partir de testimonios, las malas
condiciones laborales y las enfermedades a las que estan expuestas las trabajadoras de flores
en Cundinamarca. La musica cuenta con cambios considerables, aqui se consolida el
pardmetro de la musica original, musica que cumple con una funcién mas o menos similar a
la de los filmes precedentes, ya analizados.

En el sonido, Nacer de nuevo es trabajado por Ignacio Jiménez y la mezcla (primera vez
referenciada) por Rafael Umaria, figura fundamental en el cine documental de los 80 en
Colombia; para el segundo, el trabajo de sonido es realizado por Nora Drufovka, Ignacio
Jiménez, Milena Silva Rodriguez (aparece en créditos pero no en ficha técnica) y Gabriela

Enis. Las peliculas no han sido restauradas y su sonido es de baja calidad.
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4.1 Nacer de nuevo (1986 — 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.

Tabla 6: Ficha técnica Nacer de nuevo

Nacer de nuevo es firmada Unicamente por Marta Rodriguez y es el Gnico documental
del corpus trabajado en el que no firma Jorge Silva. Este registro que, sin duda también es de
caracter testimonial, busca en el dispositivo musical mantener una linea con los documentales
anteriores musicalizados por Yaki Kandru. Esto tiene sentido, pues las personas que aparecen
en los créditos de mdsica, fueron parte del Yaki: Ivonne Caicedo y William Duica;
adicionalmente aparece la pianista Constanza Riveros, quien interpreta la pieza final (Figura
46). En conversaciones con lvonne Caicedo cuenta sus influencias, preferencias musicales y
sus gustos por las técnicas compositivas que 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

Figura 46: Créditos Nacer de nuevo.

La musica en este documental cambia el ambiente de la naturaleza en general y se centra en
el sonido del rio, elemento que tiene importancia de acuerdo con la historiay la implicacion
del rio Lagunilla y el desastre de Armero, Tolima. Frente a estos sonidos globales Chion

afirma:

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

algo oido que bafa lo visto, como en un fluido homogeneizador (Chion 1991, 44).

La pelicula es testimonial, la narracion no existe, situacion que solo habia ocurrido en La voz
de los sobrevivientes. La musica no original solo aparece en un breve fragmento desconocido,
“abambucado”, que canta la protagonista de la pelicula; este sonido diegético motivado
compositivamente, tiene una funcién microemocional, acercando al espectador a sentirse

familiarizado con la protagonista, ademas opera en el nivel tematico referencial:
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“Ahi viene la noche parda

con su negra cabellera (...)”

Sobre la musica original, en entrevista con Ivonne Caicedo, cuenta:

“En Nacer de nuevo, hay un tema para piano, el final; ese tema fue tocado por una pianista y
yo hice la partitura; lo que eran paisajes sonoros, generalmente, los armabamos bajo la idea
de seleccién timbrica y ese era mi fuerte, mi fuerte era la conceptualizacion de una estética,
de una texturacion, bajo una atmdsfera que trabajamos en llave con Nora Drufovka y los
temas asociativos con cuerdas los trabajabamos méas precisamente con William, un trabajo de
equipo interesante. Lograr tejer un leitmotiv, por ejemplo para Carlitos, un leitmotiv para
Maria Eugenia y lograr una atmdsfera que era la voz del volcan, entonces claro, todo ese
trabajo colectivo y estar con esos grandes maestros, nos permitié a William y a mi, que
éramos los mas chiquitos del grupo, continuar en este Nacer de nuevo con una busqueda hacia
esa posibilidad.

Con Nora Drufovka, quien hizo la captura de sonido, pudimos ir al sitio, o sea, ir a Armero a
hacer capturas de sonido y desde ahi, hay unas frecuencias sobre las cuales la tonalidad de la
pelicula se toma. (...) Ella (Nora) no solamente capturaba el sonido, sino que yo le decia, yo
necesito los cantos de los chulos por ejemplo, necesito, porque quiero mezclarlos con flautas

de agua, entonces para la tonalidad fabricaba una altura.*?

42 Caicedo. I. Comunicacion personal. Septiembre de 2020.
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En la secuencia de los creditos(00:15), los yapurutus y el bule de agua generan un ambiente
acuatico; Este dispositivo es motivado artisticamente ya que como se ha mencionado, es una
pieza original de Ivonne Caicedo. Esta musica actla también motivada compositivamente
pues es esencial para construir el sistema causal de la narrativa; cumple una funcién cognitiva
connotativa pues vuelve a aparecer en las secuencias donde se explica la tragedia (01:36;
03:57 y 07:44) y en la secuencia final (25:07); opera en el montaje, es decir en el nivel
estilistico. Esta musica representa la tragedia, tanto el desastre de Armero, asi como en la
ultima secuencia la situacion tragica de la protagonista, teniendo una interpretacion
isomérfica, pues es una analogia de las tragedias que sufre la protagonista quien se queda
esperando la ayuda gubernamental como damnificada de dicha 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 indigena. El dispositivo musical, aunque use elementos
similares, presenta una variacion 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 Duica destaca una que aparece en sincronia con imagenes
en movimiento de la protagonista con un testimonio optimista y mostrando su cotidianidad
(desde 08:30 hasta 09:36), dispositivo sonoro gque se contrapone al de los yapurutis y el bule
de agua, esta pieza a flauta y guitarra acustica tiene una fusion cognitivo connotativa; el resto
de piezas a guitarra no resultan bien audibles en el negativo que se encuentra disponible en
este momento, resultan inviables para un analisis pertinente. La pieza para piano, un bambuco
destinado para los créditos finales es una pieza motivada artisticamente que se aleja del estilo
planteado anteriormente. Las grabaciones de campo se usaron de dos formas en este

documental; primero, se recolectaban sonidos del rio y del ambiente sonoro para, en un
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proceso de postproduccién, agregarlo a la musica original, esto, en bdsqueda de texturas
sonoras que aportaran a dicha musica. Segundo, el ambiente sonoro de la poblacién de
Honda, Tolima, donde resaltan los dichos populares del vendedor de cholaos. El testimonio
de los dos protagonistas estructuran el sistema formal.

La mdasica 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 de realizacion de los compositores; esta musica no existia antes de Nacer de nuevo.

Porcentaje fragmentos sonoros
Nacer de nuevo

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

Grabacion de campo

Musica no original

Gréfica 13: Porcentaje Fragmentos Sonoros Nacer de Nuevo
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4.2 Amor mujeres y flores (1984 — 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

Tabla 7: Ficha técnica, Amor mujeres y flores.

En Amor, mujeres y flores, el crédito de compositor aparece para lvan Benavides y
aqui se da un giro completo en el estilo musical. La forma del largometraje es testimonial y
no existe el narrador. Los efectos de sonido son cercanos a los ambientes urbanos a diferencia
de todos los documentales anteriores que apelaban a los sonidos de la naturaleza. La musica
del productor Ivan Benavides, con cercanias al jazz y a la muasica colombiana de la costa

pacifica, con una agrupacién conformada por sintetizadores, bajo, bateria, percusiones,
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saxofon y voz, integrada por: Israel Tanenbaum*® (en los créditos aparece Ismael), John
Benitez*, Luis Pacheco®, Antonio Arnedo*® y Lucia Pulido*’ (Figura 47). Se intuye que la
direccion musical de Israel Tanenbaum fue 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 asemejan mas al estilo desarrollado posteriormente por el
productor lvan Benavides en agrupaciones 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

Figura 47: Fotograma créditos Amor, mujeres y flores.

43 Pianista y productor puertorriquefio nacido en 1961. Cuenta con una prolifica produccion discografica
enfocada sobre todo en el jazz. En Colombia 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 York (2001) y Porpuose (2016)

45 Percusionista cubano.

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

47 Cantante colombiana radicada en Estados Unidos. En los 80 y 90 conformo el dio Ivan y Lucia junto a lvan
Benavides. Desde la década del 90 tiene una activa carrera discografica como 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 €l e Ivonne Caicedo, material que fue
descartado.*®

En esta pelicula documental hay tres momentos donde el dispositivo sonoro actia de manera
fundamental para el sistema formal. Primero, el dispositivo que marca un ritmo en la
estructura de la historia, operando en el nivel narrativo, que enmarca la hora laboral,
precisamente el momento de entrada y el momento de salida del invernadero donde se
cultivan las flores para exportar; un dispositivo similar se utilizé en Chircales con el silbido
0 pito que anunciaba la hora de trabajar. En este caso se trata de un ensamble instrumental
(04:05 y 38:49) donde el sintetizador hace la melodia principal, los armdnicos de la guitarra
acomparian creando una textura armonica. Esto estd motivado compositivamente y cumple
una funcién microemocional y actda en el nivel estilistico del montaje.

Segundo, las diferentes secuencias que son acompariadas por diferentes tipos de percusiones,
principalmente la marimba. Estas secuencias van contando de manera lineal el proceso desde
lallegada de la semilla madre hasta la salida de la flor ya constituida, lista para la exportacion.
Los ritmos varian discretamente, a veces en acelerando, algunas veces con pequefias
variaciones ritmicas; este dispositivo sonoro acta con una motivacién compositiva pues es
esencial para construir la estructura de la narrativa, cumple una funcién cognitivo denotativa,
informando o acompafiando dichas secuencias que en consecuencia forman la
macroconfiguracion del documental; actGa en el nivel narrativo y a su vez opera en el nivel

estilistico del montaje:

4 Duica, W. Comunicacion personal. Diciembre 2020
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Figura 48: Macroconfiguracion proceso flores desde semilla hasta salida

Tercero, se quiere hacer mencion a las grabaciones de campo con arengas (desde 46:40), que
aparecen en las secuencias finales del documental; estos canticos con mas de dos minutos
de duracion son la representacion en forma de mdusica de las inconformidades y de las

exigencias de los y las trabajadoras. ;no son las arengas la musica militante por excelencia?.
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Amor, mujeres y flores es un filme testimonial. La musica original se aleja del estilo de los
trabajos anteriores. Los efectos de sonido méas cercanos a los ambientes urbanos operan de
manera logica dando asi coherencia al tema a tratar; esto marca una diferencia con los
trabajos anteriores del duo de directores. Las grabaciones de campo de caracter popular, las
emisiones radiales, sirven al sistema formal en un nivel contextual; los directores ya habian

hecho uso de este recurso del dispositivo sonoro en los documentales anteriores.

Porcentaje fragmentos sonoros
Amor, mujeres y flores

Testimonio 31.6%

Musica original

Musica original + Testimonio

Grabacién de campo

Misica original + SFX

Musica no original

Musica orginal + Testimonio + SFX

Musica original + Grabacién de Campo + Testimonio
Musica original + Testimonio + Mdsica no original + SFX
Musica original + Testimonio + grabacion de campo + SFX
Registro sonoro, elemento popular

Testimonio + Grabacion de campo

Testimonio + SFX

Gréfica 14: Porcentaje Fragmentos sonoros. Amor mujeres y flores.
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CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

Las transformaciones de la masica cinematogréafica y el sonido en los documentales
de Marta Rodriguez y Jorge Silva son acordes a la produccion de cine en Colombia donde la
acreditacion no era un caracter importante. La musica original en la musica cinematografica
tiene su mejor momento de produccion en la década de 1970 a 1980, época que coincide con
la musicalizacion correspondiente a la etapa 2: las grabaciones original de Yaki Kandru y
que se desarrollara en la siguiente década como queda manifestado en la etapa 3: nuevas
voces, nuevos desarrollos, donde establecen la composicién original en los documentales;
época que correspondid también a la de la profesionalizacion o al menos a la acreditacion del
oficio sonoro; el oficio del musico en la industria cinematografica documental no ha tenido

la relevancia que supondria para el estado de las cosas actualmente.

Registros sonoros

Nacerde Amoaor,
nuevo mujeresy
fiores
Peliculas
—@—Discurso —@— Musica ne origina Musica origing Naracion —@—Testmonio

Grafico 15: Registros sonoros en las peliculas analizadas.
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Pensar el cine desde la musica o desde el sonido puede resultar un mecanismo efectivo para
el entendimiento y el analisis del funcionamiento general de uno o diferentes sistemas
formales. En los documentales tratados el dispositivo sonoro cumple sobre todo funciones
cognitivo denotativas y connotativas, cumpliendo con acompafiar asi como con explicar. Es
evidente el papel de la musica y el sonido en algunos casos como un dispositivo que envia
un mensaje directo que no crea dudas para el oyente, asi como en ocasiones el dispositivo
sonoro se prestaba para connotar, enviar mensajes subjetivos que el espectador o el

investigador debe interpretar.

Las motivaciones del dispositivo van variando, pues son algo asi como las razones por las
que se escogen dichos dispositivos. Este cine documental atiende a unas necesidades politicas
en el contexto social colombiano, por lo que las motivaciones sintomaticas e implicitas van
trabajando de manera complementaria en la creacion de la obra de arte; las motivaciones
realistas cumplen un papel fundamental, haciendo énfasis en la verdad que se quiere retratar.
Nunca existié una motivacion econdmica a la hora de la escogencia de la musica, algo que
va muy acorde con el espiritu y la forma de las diferentes obras tratadas. El dispositivo sonoro
funciona en algunos casos como un dispositivo homogeneizador, teniendo influencia en la
composicion de las piezas audiovisuales, esto se puede entender recordando el caso de la
cancion de Benjamin Yepes en Campesinos o los elementos percutidos que terminan
retratando todo el proceso de las flores en Amor, mujeres y flores, cumpliendo un papel
central en la tactica narrativa general. Cumpliendo con una motivacién compositiva, la voz
del narrador ayuda a que el filme y su narrativa avancen, ademas cumple una funcién

cognitivo denotativa a lo largo del documental, informando directamente.
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El uso del testimonio y la narracion es fundamental en las obras de Marta Rodriguez y Jorge
Silva, son los elementos mas usados dentro de los dispositivos sonoros y estos forman el
elemento sonoro méas importante de lo que podriamos considerar la banda de sonido de este
grupo de documentales; los comentarios, las pausas, las narraciones cumplen una funcion de
construccidn persuasiva dentro del sistema formal, esto se evidencia en los graficos donde
por lo general ocupa el primer lugar.

Pequefios elementos sonoros como frases o el sonido de un latigo cumplen funciones
cognitivo connotativas, captan significados y cooperan en el orden tematico dentro del
sistema formal. Las diferentes funciones microemocionales se van mostrando en los
diferentes documentales. Es relevante el uso de la mdsica no original, destacando la musica
electroacustica y la musica religiosa europea que, actuando en sincronia con el nivel
estilistico, precisamente en el montaje y la edicion se mueven en los diferentes niveles de los
dispositivos del sistema formal; esta musica cumple, sobre todo, un papel cohesionador

dentro de los documentales.

El sonido de la naturaleza, grabado de la fuente misma por la inmersion de los directores en
el territorio, genera una orientacion realista cercana al cinema verité; esta caracteristica solo
cambié en el ultimo documental tratado, Amor, mujeres y flores, que tuvo una ambientacion
mas urbana debido a su tema. Los elementos sonoros como las grabaciones de discursos
politicos, programas radiales, comerciales, radionovelas, entre otros ubican en un contexto

al sistema formal.

Los diferentes dispositivos sonoros, en la obra de Marta Rodriguez y Jorge Silva, empiezan

enmarcados en la masica no original y terminan de lleno en el contexto de la musica original;
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esto se debe a una evolucidn en las diferentes industrias pero, como quedé evidenciado en
las denominadas tres etapas, todo se va creando a partir de una bdsqueda estética que se

desarrolla en los diferentes procesos creativos de los documentalistas.

El método analitico de Emilio Audissino resulta una herramienta util para el acercamiento
del dispositivo sonoro a los diferentes dispositivos; esto genera claridad para el
entendimiento de la obra de arte cinematografica. El analisis que se ha hechos sobre los
documentales de Marta Rodriguez y Jorge Silva ha favorecido a la interpretacion de
significados implicitos y sintomatico que se presenta en las funciones cognitivo connotativas;
también ha revelado como la cancion o los elementos sonoros pueden crear un arco narrativo
y como esto resulta clave para el entendimiento del sistema formal. Esta herramienta analitica
solo se habia utilizado en clave del cine de ficcidn, por lo que este ejercicio, aplicado al cine
documental, arroja diferentes respuestas: primero, a diferencia del cine de ficcion, el cine
documental apela a montajes mas sobrios que no dan mucha posibilidad para efectos
arriesgados o usos del dispositivo que puedan confundir el o los mensajes directos que los
realizadores quieren trasmitir; segundo, se evidencia un uso mas conservador de los efectos
sonoros en beneficio de una sensacion de verdad o realidad dentro del sistema formal; tercero,

la musica cumple, sobre todo, funciones cognitivas connotativas.

En la Fundaciéon Cine Documental reposa un archivo con mas de 400 rollos; estos estan en
proceso de digitalizacion. Los archivos sobrantes son de valioso interés para la musicologia.
Hacia el afio 2017, la agrupacion bogotana Hermanos Menores, en su disco debut
Campoamalia, usan, para el corte inaugural de dicho disco un fragmento sonoro de

Chircales, precisamente el discurso de Alberto Zalamea, esto demuestra el uso de los

142



archivos sonoros cinematograficos para la creacion de nueva musica, en este caso, una

propuesta mas cercana a la musica experimental, el noise y la improvisacion sonora.*

Diferentes tedricos, con algunas excepciones (Cook, Gorbman, Adorno, Chion, De Arcos),
se centran en la busqueda de grandes significados y en su mayoria son divisionistas. Urgen
diferentes analisis de muchas peliculas con diferentes métodos y herramientas que vayan
generando una base solida de analisis musicolégicos del cine nacional. La musica
cinematogréafica y en especial la musica cinematografica nacional es un campo fértil para
futuras generaciones de musicologos interesados en el sonido, la musica y la voz grabada.
Apremian investigaciones sobre las diferentes agrupaciones u orquestas desde las épocas de
“variedades” hasta la de los teatros en la época silente, el acercamiento a los archivos de
interés patrimonial y a las diferentes historias del cine que puedan arrojar preguntas,
restauraciones sonoras, asi como analisis arménicos, melddicos y ritmicos de las diferentes
bandas sonoras. Existen, tanto en el cine de ficcion como en el documental, un gran nimero
de compositores, musicos, sonidistas, técnicos de postproduccion, entre otros, que generan

una genealogia de la historia de la musica y el sonido cinematogréfico.

49 Hermanos Menores (2017) — Campoamalia. . LP 12" 33 1/3 rpm. Colombia: Discos Cabeza, Festina Lente

Discos, Incorrecto, Rat Trap y Costa Records (Venezuela). Sin nimero de catalogacion
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ANEXOS

Anexo 1: Tabla fragmentos sonoros Chircales

Nombre | Inicio Fin Descripcion Tipo de elemento sonoro

al 00:40 01:58 Discurso no. 1, Alberto Zalamea Discurso

a2 01:58” 03:55”" Testimonio: Castafieda liberales Testimonio

a3 03:55” 04:35” "Made in Sweden" - Brother Jack Mcduff — Mdsica no original
Secuencia de créditos.

a4 04:37” 05:30” Discurso sobre castas Discurso

a5 05:32” 06:13” Silencio, secuencia trabajo Silencio

a6 06:13” 07:24” Sonido rastrillo, Pito en Mi y agua Grabacion de campo + SFX

ar 07:24” 08:16™ Narrador: Historia familia Narracion

a8 08:16"" 09:30" Agua, "arreo" hombre, rastrillo, silbido, agua Grabacion de campo + SFX

a9 09:30” 10:48” Narrador: Explicacion modelo + SFX Narracion + SFX

al0 10:48” 11:10” Testimonio: voto obligado Testimonio

all 11:13” 11:41” Poulenc - Concierto para Organo, Timpano y Mdsica no original

cuerdas en G menor

al2 11:41” 12:14” Testimonio mujer - hombre Testimonio

al3 12:14” 12:40” Silencio, secuencia descanso Silencio

ala 12:40” 13:07” Narrador: "lo que se le niega al obrero..." Narracion

al5 13:08” 14:28” Radionovela "Simplemente Maria" Registro sonoro, elemento
popular

alé 14:28” 14:45” Grabacion avién Grabacion de campo + SFX

al7 14:45” 15:20” Narrador: Jornada Alfredo y Maria Narracion

als 15:20” 15:51” Testimonio: Alfredo Testimonio

al9 15:51"" 17:00” Testimonio hijo Testimonio

a20 17:05” 19:27” SFX Naturaleza + Testimonio Testimonio + SFX

a2l 19:29” 19:50” Henk Badings - Overtura Mdsica no original

a22 19:50” 20:32” Testimonio Maria Testimonio

a23 20:34” 21:47 Silencio Silencio

az24 21:47 23:43” Henk Badings - Air Mdsica no original

a25 23:437 24:11” Narrador Narracion

a26 24:11” 24:35” Silencio Silencio

az27 24:35” 25:37” Narrador + SFX Pito Narracion + SFX

a28 25:37” 27:05” J.S. Bach Coral "Will Ich Einn Soll" BWV 244 Mdsica no original

Part 2 No 72
a29 26:477 29:14” Testimonio hermana Testimonio
a30 27:19” 28:40” Canto Masculino, coro. Mdsica no Original
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a3l 29:21” 30:05” ¢En donde esta mi saxofén? - Fernando Rosas Mdsica no original

a32 30:05 30:53” Narrador - Mdsica no original

a33 30:53” 31:15” Emisién radio + Comercial de Baltizicol Registro sonoro, elemento
Compuesto popular

a34 31:15” 31:33” Silencio, secuencia comida Silencio

a35 31:33” 33:12” Cuarteto para el fin de los tiempos - Olivier Mdsica no original
Messiaen

a36 33:12” 34:42” Henk Badings, Genese Mdsica no original

a37 34:42” 37:38” Testimonio + llantos Testimonios + SFX

a38 37:38” 38:51” Grabacion eucaristia. Juan 11, 1-45 Registro sonoro, elemento

popular

a39 38:51” 39:24” Agua + Narrador Narracion + SFX

a40 39:24” 39:38” Testimonio Maria Testimonio

a4l 39:38” 40:10” Silencio, nifios jugando Silencio

a42 40:10” 40:31” Testimonio, mujer jSe van! Testimonio

a43 40:31” 42:46” Efecto sonoro Naturaleza + Narracion Narracion + SFX

Anexo 2: Tabla fragmentos sonoros Planas: Testimonio de un etnocidio

Nombre | Inicio Fin Descripcion Tipo de elemento sonoro

b1 00:00”" 01:25"" | Narrador + "Samba Drums" — Os ritmistas | Musica no original + Narracion
brasileiros

b2 01:25” 04:19” Narrador + Efecto viento Narracion + SFX

b3 04:19” 04:59"" | Guitarra: Atahualpa Yupanqui — EI payador | Musica no original
perseguido

b4 04:34” 05:11” Narracion Narracion

b5 05:12” 05:30"" | Testimonio Testimonio

b6 05:42”" 06:05"" | Narrador Narracion

b7 06:05"" 06:21"" Fragmento "Termination" - Iron Butterfly Mdsica no original

b8 06:22" 06:34" | Narrador Narracion

b9 06:32” 06:57" | Testimonio hombre Testimonio

b10 06:57"" 07:07"" | Narrador Narracion

b1l 07:07” 08:18"" | Efecto Naturaleza + Narrador Narracion + SFX

b12 08:19” 09:34"" | Efecto viento + 2 Testimonios Testimonio + SFX
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b13 09:34” 09:53” Fragmento "In a Gadda da vida" (Solo de bateria) | Mdsica no original
- Iron Butterfly

b14 09:40” 10:21” Narracién "sobre la cooperativa" Narracion

b15 10:25” 11:15"" | Testimonio "sobre la cooperativa" Testimonio

b16 11:15” 12:31”" | se vuelve a usar b13 + Narrador + VVoces Narracion + SFX

b17 12:31” 12:59” | "Samba Drums" - Os ritmistas brasileiros Mdsica no original

b18 12:59” 13:16” Narrador Narracion

b19 13:17” 13:51"" | Testimonio hombre Testimonio

b20 13:54” 17:18” Testimonio nifio Testimonio

b21 17:18” 17:57” Narrador Narracion

b22 17:57” 20:50"" | Testimonio hombre Testimonio

b23 20:50” 21:11” Narrador Narracion

b24 21:12” 22:01” | Testimonio mujer Testimonio

b25 22:01” 22:04"" | Efectos tiroteo + Testimonios Narracion + SFX

b26 22:04” 24:32” "Samba Drums" + Narrador Mdsica no original + Narracion

b27 24:33” 25:42” Obra electroacustica sin identificar Mdsica no original

b28 25:45” 26:21"" | Efecto bullicio + Testimonio vocero Testimonio + SFX

b29 26:22" 27:21” Narrador + efecto bullicio Narracion + SFX

b30 27:21” 27:33"" | Obra electroacustica sin identificar Mdsica no original

b31 27:33” 27:50"" | Testimonio mujer Testimonio

b32 23:51” 28:50"" | Testimonio hombre Testimonio

b33 28:51” 29:43” | b3 +Narrador Mdsica no original + Testimonio

b34 29:43” 30:47"" | Fragmento "In a gadda da vida" - Iron Butterfly + | Mdsica no original
"You Only Reap What You Sow" - Music Theatre

b35 30:47 31:28" | Narrador Narracion

b36 31:28” 31:46”" | "Samba Drums" - Os rismistas brasileiros Mdsica no original
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Anexo 3: Tabla fragmentos sonoros Campesinos

Nombre Inicio Fin Descripcion Tipo de elemento sonoro

cl 00:00"" | 01:58" | Mdsica de ambiente, yapurutus y maracas + | Mdsica original + Testimonio
Testimonio

c2 01:58"" | 03:31"" | Musica de banda de flautas nasa del Cauca + | Musica no original + grabacién de
Narrador campo + Narrador

c3 03:31" | 03:42” | Arengas Grabacion de campo

c4 03:42"" | 04:08 | Narrador Narracion

c5 04:08" | 04:40"" | Discurso Plaza de Bolivar ANUC Discurso

c6 04:"40"" | 05:24" | Testimonios (Reuni6n) Costa, Cafia de millo | Testimonio

c7 05:26"" | 05:40"" | Secuencia ritmica machetes + narrador Mdsica original + Narracion

c8 05:41"" | 06:00"" | Tubos percutidos y soplados Tule Mdsica original

c9 06:00"" | 08:44"" | Testimonio recreado + Kamu Purrui Mdsica original + Testimonio

cl0 08:44" | 09:24”" | Canto Lorenzo Gil, "y le cobramos carito la | Grabacién de campo
vida de un campesino"

cl1 09:24"" | 10:20"" | Mdusica ambiental, Flautas, Yaki Kandru Mdsica Original

cl2 10:20"" | 10:51"" | Narrador + Flautas acompafantes Modsica original + Narracion

cl3 10:51"" | 11:35"" | Testimonio + Flautas acompafiantes Modsica original + Testimonio

cla 11:35" | 12:14”" | Narrador + Flutas acompafiantes Mdsica original + Narracién

c15 12:14" | 14:19”" | Testimonio + Foley Naturaleza Testimonio + SFX

cl6 14:19" | 14:50”" | Cancién Benjamin Yepes, Tiple y Voz Mdsica Original

cl7 15:50"" | 15:04" | Testimonio: Llamada de lista Testimonio

c18 15:04" | 15:27"" | Narrador + Sonido Naturaleza Narracion + SFX

c19 15:27" | 16:18"" | 2 testimonios Testimonio

c20 16:18" | 16:37"" | Narrador + Sonido Naturaleza Narracion + SFX

c21 16:37" | 17:20"" | Testimonio + Sonidos Naturaleza Testimonio + SFX

c22 17:20” | 17:46"" | Narrador + Sonido Naturaleza Narracion + SFX

c23 17:48" | 19:05" | Cancién Benjamin Yepes, Tiple y Voz Mdsica Original

c24 19:05”" | 19:35" | Mdsica Yaki Kandru + Pajaros Mdsica Original
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c25 19:35"" | 20:23"" | Narracion + pajaros Narracién + SFX

c26 20:23"" | 21:38"" | Testimonio + Sonidos Naturaleza Testimonio + SFX

c27 21:38"" | 23:03"" | Pieza Yaki + Testimonio Mdsica original + Testimonio

c28 23:03”" | 23:55"" | Narrador, lectura castigo Narracién

c29 23:53"7 | 24:36"" | Testimonio Testimonio

c30 24:36"" | 24:47” | Musica vientos Mdsica original

c31 24:47°" | 25:00"" | Narrador Narracion

c32 25:04"" | 25:24”" | Efectos viento naturaleza SFX

c33 25:24” | 26:02" | Mozart Dies Irae/ Requiem Mdsica no original

c34 26:02"" | 26:45"" | Efecto viento + Testimonio Testimonio + SFX

¢35 26:45" | 28:06” | Narrador leyendo palabras Pablo VI + | Narracion + SFX
Efectos de sonido + Cancion tenor no
reconocida

c36 28:06"" | 28:30"" | Testimonio Testimonio

c37 28:317" | 29:21" | Cancion religiosa "juntos como hermanos” + | Mdsica no original + SFX
Efectos de sonido Machete + Sonido
Industrial

c38 29:14”" | 30:14" | Testimonio + Foley animales Testimonio + SFX

c39 30:14"" | 30:53"" | Fragmento misa. "Cordero de Dios" | Musica no original + Narracion
acompafiado de Organo + Narrador

c40 30:55" | 32:43"" | Testimonio Testimonio

c4l 32:43" | 33:32"" | Verdi, misa de Requiem Mdsica no original

c42 33:34" | 33:52"" | Testimonio Testimonio

c43 34:11"" | 34:28"" | Narracion, gamonalismo Narracion

cd4 34:28"" | 34:52"" | Testimonio Testimonio

c45 34:52"" | 34:25"" | Tambores militares + Narracion Narracion + SFX

c46 34:25" | 35:34”" | Testimonio Testimonio

ca7 35.35"" | 35:54 | Cancion Benjamin Yepes, Tiple y Voz Mdsica Original

c48 35:54 | 36:29”" | Testimonio "por el libre cultivo Testimonio

c49 36:29"" | 37:17" | Narrador + Efecto naturaleza Narracion + SFX
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¢50 37:17" | 38:44"" | Testimonio + Efecto Arboles y machete Testimonio + SFX
c51 39:01" | 42:47"" | Cancioén Benjamin Yepes, Tiple y Voz + | Musica Original
Efectos naturaleza
c52 42:47°" | 44:33"" | Discursos Campesinos Discurso
c53 44:33" | 45:04"" | Silencio Silencio
c54 45:04"" | 45:40"" | Discursos campesinos Discurso
c55 45:40"" | 45:51"" | Arengas Grabacion de campo
c56 45:51 | 46:54"" | Mdsica vientos Yaki Kandru Modsica original
Anexo 4: Tabla fragmentos sonoros Nuestra voz de tierra, memoria y futuro
Nombre Inicio Fin Descripcion Tipo de elemento sonoro
el 01:20” 03:18™ Narracion + SFX Narracion + SFX
e2 03:18” 04:21” Musica flautas, tambores Musica original
e3 04:21” 05:09” Narracion + musica cuerdas Musica original + Narracion
ed 05:10” 06:10” Tambores y flautas militares Mdsica no original
e5 06:11”" 06:44" Efecto de sonido Naturaleza SFX
e6 06:44”" 07:55” Musica flautas Mdsica original
e7 07:55”" 08:07”" Sonido hombre arriando Grabacién de campo
e8 08:07”" 08:23” Testimonio hombre Testimonio
e9 08:23” 08:30” SFX SFX
el0 08:39” 09:03” Testimonio + Flautas Testimonio
ell 09:03”" 09:23” Flautas graves, sonidos agua Mdsica original
el2 09:24” 16:33” Testimonio + instrumentos de viento + Mdsica original + Testimonio + SFX
Efectos
el3 10:18 10:34” Efecto de sonido Viento SEX
eld 11:15” 14:30” Musica, cuerdas, instrumentos de viento Mdsica original
el5 16:33” 17:15” chirimia caucana + presentacion CRIC Mdsica no original + Narracién
elé 17:16” 18:41 Testimonio + instrumentos de viento + Mdsica original + Testimonio + SFX
Efectos
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el7 18:42” 1921 Narrador + Inst. de viento Mdsica original + Narracion

el8 19:21” 20:35” Testimonio hombre Testimonio

el9 19:54” 20:03” Inst. Viento Mdsica original

e20 20:35” 21:39” Testimonio hombre Testimonio

e2l 20:35” 22:377 SFX + chirimia +Narracién Mudsica no original + Narracion + SFX

e22 22:37” 24:06” Musica Arawakos + Narracion Mdsica no original + Narracién

e23 24:07” 25:09” Grabacion reunion Testimonio

e24 25:10” 25:51 Testimonio + Tambores y flautas militares | Musica no original + Testimonio

e25 25:52” 26:32” Testimonio Testimonio

e26 26:33” 27:49” Mdsica inst. viento "+ Narracion + Musica original + Narracién + Testimonio
Testimonio + Organo

e27 27:49” 28:09” Testimonio Testimonio

e28 28:09” 28:38” Discurso indigena Discurso

€29 28:38” 29:21” Inst. viento + testimonio Mdsica original + Testimonio

e30 29:22” 31:43” Testimonio mujer +SFX Testimonio + SFX

e31 30:02” 30:20” Narracion Narracion

e32 31:43” 32:03” Ritmo palos + narracién Musica original + Narracion

e33 32:03” 32:59” Afilado machetes + Tambores Musica original

e34 33:00” 37:06” Grabacion reunion Testimonio + grabacion de campo

e35 34:21” 36:25" Cumbia flauta de millo Mdsica no original + grabacion de campo

e36 36:25 37:06” Inst. Viento + SFX caida de &rbol Mudsica original + SFX

e37 37:07” 3r:27” Testimonio Testimonio

e38 37:277 38:02” SFX caida arbol + Testimonio Testimonio + SFX

e39 38:02” 39:31” Inst. viento + Testimonio Modsica original + Testimonio

e40 39:31” 42:33” Mdsica original Mdsica original

e4l 42:33” 43:25” Testimonio mujer Testimonio

e42 43:25” 43:377 Silencio Silencio

e43 43:377 46:50” Testimonio + cuerno + Inst. viento + SFX | Testimonio
disparos

edq 46:50” 47:21” Sonidos trabajando la tierra Grabacion de campo

e45 47:22” 49:02” Testimonio Testimonio

e46 49:03” 50:38" Inst. viento + testimonio Mdsica original + Testimonio

ed7 50:30” 52:20” Efecto dramatico + testimonio + SFX Mdsica original + testimonio + SFX

e48 52:20” 54:34” Narracion + SFX Narracion + SFX
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e49 54:34” 54:48” SFX SFX
e50 54:48” 01:00:40” | Inst. viento + testimonio + SFX Mdsica original + testimonio + SFX
e51 01:00":45” | 01:017:44”" | Testimonio Testimonio
e52 01:00:44" | 01:027:18" | Motivo Cello y cuerdas Bartok Mdsica no original
eb3 01:02":18" | 01:027:48 | Testimonio hombre Testimonio
e54 01:027;49” | 01:03":30”" | Mdsica 6rgano sin identificar + testimonio | Mdusica no original + Testimonio
eb5 01:03:30"" | 01:057:16"" | Testimonio mujer +inst cuerda Testimonio
(01:047:247)
e56 01:05:16"" | 01:067:30”" | Caballo + Inst viento Mdsica original + SFX
e57 01:06:30"" | 01:167:15" | Testimonio hombre sobre el diablo Testimonio
e58 01:10:15"" | 01:14°°55"" | Secuencia instrumental Mdsica original
e59 01:16:15”" 01:21":13" | Testimonio + SFX humo, industria + Inst. | Testimonio + SFX
Cuerda
e60 01:20":55 01:237:08"" | Chirimia + Arenga Musica no original + Grabacién de campo
e6l 01:21":14 01:217°35" | Arenga Grabacion de campo
e62 01:21:45” 01:227:27"" | Reunion + Discurso Grabacion de campo + Discurso
€63 01:23:08" | 01:247:03"" | Tambores Musica no original
e64 01:247:03"" | 01:25:09” Discursos lideres indigenas Discurso
e65 01:25:09"" | 01:26":54"" | Tambores militares + Discurso a militar Mdsica no original + discurso
€66 01:26":58"" | 01:277:18" | Testimonio Testimonio
e67 01:27°:18" | 01:277:35" | Inst. viento Mdsica original
€68 01:27:33"" | 01:28":14" | Grabacion radio Registro sonoro, elemento popular
e69 01:287:14" | 01:307:59"" | Inst. viento + Testimonio Mdsica original + Testimonio
e70 01:317:00"" | 01:32:00" | Mdsica intro + Testimonio + Discurso Mdsica original + Testimonio + discurso
e7l 01:327:00"" | 01:337:26"" | Testimonio + discurso Testimonio + Discurso
er2 01:33":27"" | 01:347:38"" | Reporte muertes Registro sonoro, elemento popular
e73 01:34:38"" | 01:367:42"" | SFX militares + testimonio Testimonio + SFX
e74 01:367:42"" | 01:377:15" | Efectos sonoros experimentales Mdsica no original
e75 01:377:15" | 01:377:30"" | Discurso A. Lleras Discurso
e76 01:377:30" | 01:397:46"" | Foro discursos Discurso
e77 01:39:46" | 01:39":57"" | Inst. viento Mdsica original
e78 01:39:57"" | 01:417:31"" | Testimonio Marcos Testimonio
e79 01:417:34" | 01:447:13"" | Testimonio + SFX + Inst Viento Mdsica original + Testimonio + SFX
e80 01:447:14" | 01:457:33"" | Discurso lider indigena Discurso
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e8l 01:45:33"" | 01:477:37"" | Testimonio mujer + musica original + Mdsica original + Testimonio + SFX
SFX
e82 01:47:37"" | 01:497:30”" | Inst. vientos musica original Mdsica original

Anexo 5: Tabla fragmentos

sonoros Nacer de nuevo

Nombre Inicio | Fin Descripcion Tipo de elemento sonoro

fl 00:10"" | 01:13” Ambiente flautas, tambores y agua Mdsica original

f2 01:13"" | 08:29” Testimonio Testimonio

3 01:36"" | 02:13” Ambiente flautas, tambores y agua Mdsica original

f4 02:13" | 03:45” Rio SFX

5 03:54"" | 08:23” Ambiente musical Mdsica original

6 08:29"" | 10:31” Testimonio + Msica guitarra flauta Mdsica original +
Testimonio

f7 09:37" | 10:31” Rio SFX

8 10:317 | 11:13” Guitarra, muy mala calidad Mdsica original

9 11:.07"" | 18:20” Testimonio Testimonio

f10 12:04” Canto “ahi viene la noche parda, con su negra Mdsica no original

cabellera”

f11 12:127 | 13:20” Guitarra f8 Mdsica original

f12 16:10 | 18:20” Guitarra y flauta Mdsica original

f13 18:20"" | 19:04” Grabacion de campo Grabacion de campo

f14 19:04 | 22:14” Testimonio Testimonio

f15 19:24°" | 19:53” Inst. viento Mdsica original

f16 19:53"" | 21:04” Grabacion de campo plaza de mercado Grabacion de campo

f17 21:04" | 22:14” Testimonio Testimonio

f18 22:14 | 23:39” Testimonio hombre + Piano Mdsica original +
Testimonio

f19 23:39” | 25:.09” Testimonio con hombre cruz roja Testimonio
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20 25:09" | 28:47” Inst. arco + Testimonio final + inst viento Modsica original +
(27:37) Testimonio
f21 28:47 | 30:00” Mdsica de piano Mdsica original

Anexo 6: Tabla fragmentos sonoros Amor, mujeres y flores

Nombre Inicio Fin Descripcién Tipo de elemento sonoro

gl 01:05" | 02:28” Mdsica original: bajo guitarra, sintetizador, voz, Mdsica original + Testimonio
saxofén + Texto Jorge Silva

g2 02:23"" | 03:57” 2 testimonios Testimonio

g3 03:58" | 07:47 Mdsica original + testimonios Mdsica original + Testimonio

g4 04:41” Testimonio mujer Testimonio

g5 05:44”" Testimonio Mama Testimonio

g6 06:12” Testimonio mujer Testimonio

g7 06:28” Mdsica original g1 Mdsica original

g8 07:13" | 07:47 Testimonio Testimonio

g9 07:47" | 11:58” SFX + Testimonio hombre extranjero Testimonio + Grabacién de campo

g10 08:18” Testimonio mujer Testimonio

gl1 09:23” Ritmos, sonido ambiente Grabacién de campo

g12 10:15 | 10:40” Sonido ambiente acompafia secuencia trabajadoras Grabacién de campo

913 10:33” Testimonio hombre + SFX Testimonio + SFX

g14 11:20" | 11:58” Testimonio mujer Testimonio

g15 11:58 | 12:58” Mdsica placas Mdsica original

g16 13:157 | 14:28” Placas més rapidas + Testimonio Mdsica original + Testimonio

g17 14:28 | 15:23” Variaciones placas + testimonio Mdsica original + Testimonio

918 15:24" | 18:36” Testimonio +Mdsica placas y tambores Mdsica original + Testimonio

g19 15:48"" | 15:58” Placas mas rapidas y tambores Mdsica original

g20 16:11 | 16:16” Tambores Mdsica original

g21 16:45" | 18:36” Placas Mdsica original

922 18:36"" | 20:01” Radio Hamburg agencia EFE Registro sonoro, elemento popular

g23 20:02 | 28:07” Testimonios + Musica original + SFX Mdsica orginal + Testimonio + SFX

g24 20:37 | 20:52” Seccion ritmica Mdsica original
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g25 20:51 Testimonio Testimonio

926 22:58” Testimonio Testimonio

g27 2354 | 25:13” Placas Mdsica original

g28 24:14” Testimonio Testimonio

g29 25:19” Testimonio Testimonio

g30 26:15" | 28:07” Saxofén + Ruido ambiente Mdsica original + SFX

g31 28:07" | 32:34” Segunda parte: Testimonio + Musica original + SFX Testimonio

g32 28:07" | 28:37” Placas Mdsica original

g33 28:20” Testimonio Testimonio

g34 31:01" | 32:34” Placas + SFX Musica original + SFX

g35 32:42"7 | 34:30” Cantar, poema? Musica original Mdsica original

g36 34:30” | 36:40” Testimonio extranjero + percusiones grabacion Mdsica original + Testimonio

g37 36:30” | 36:54” Testimonio Testimonio

g38 36:54"" | 37:45” Tema principal Ivan Benavides Mdsica original

g39 36:45" | 38:48” Testimonio extranjero Testimonio

g40 38:48"" | 39:43” gl Mdsica original

941 39:43”" | 46:35” Testimonio Matrimonio + Musica original + MUsica Mdsica original + Testimonio +

no original + SFX + grabacién misa Musica no original + SFX

g42 40:177 | 41:15” Placas Mdsica original

g43 41:317 | 42:07” Placas mas rapidas Mdsica original

g44 42:24 | 43:157 Saxofén + Ruido ambiente Mdsica original + SFX

045 43:507 | 44:40” Marcha nupcial Mdsica no original

g46 44:40” | 45:01” "Sefior ten piedad" Mdsica no original

g47 45:01" | 45:43” Palabras sacerdote, grabacion Grabacién de campo

948 45:42"" | 46:35” Testimonio final Mariela y esposo Testimonio

949 46:357 | 51:49” Testimonios lucha para las trabajadoras Mdsica original + Testimonio +
grabacién de campo + SFX

g50 46:31" | 47:157 Piano + Arenga + Testimonio Mdsica original + Grabacion de
Campo + Testimonio

g51 47:157 | 48:13” Grabacion protestas Grabacion de campo

g52 48:03” Testimonio Testimonio

953 48:40 | 51:49” Arengas Grabacion de campo

g54 49:12"7 | 49:42” Cantos protestas Grabacion de campo

g55 49:21 | 51:49” Tres testimonios Testimonio

162



g56 51:49" | 52:29” Mdsica voz, piano, bajo Mdsica original

g57 52:29”" | 55:08” Epilogo, voz Marta Rodriguez, muerte Jorge Silva+ Mdsica original + Testimonio

Mdsica original

Anexo 7: Porcentaje total fragmentos sonoros

Porcentaje total fragmentos sonoros

0.0%

Testimonio
Muisica original
Muiisica no original
Narracion
Muisica original + Testimonio
Narracion + SFEX
Grabacion de campo
Testimonio +SFX
Discurso
Silencio
SFX
Miisica original + Narracion
Muisica original + Testimonio + SFX
Registro sonoro, elemento popular
Miisica no original + Narracion
Miisica original + SFX
Grabacion de campo + SFX
Miisica no original + Testimonio
Miisica no original + grabacion de campo
Miisica no original + SFX
Testimonio +grabacion de campo
Denuncia
Grabacion de campo + Discurso
Muisica no original + discurso
Miisica no original + grabacion de campo + Narrador
Musica no original + Narracion + SFX
Muisica orginal + Testimonio + SFX
Miisica original + Grabacion de Campo + Testimonio
Muiisica original + Narracion + Testimonio
Muisica original + Testimonio + Musica no original + SFX
Muisica original + Testimonio + discurso
Miisica original + Testimonio + grabacion de campo + SFX

Testimonio + Discurso

5.0% 10.0% 15.0% 20.0% 25.0%
24.4%

13.9%
8.9%
6.6%
5.9%
5.3%
4.6%
4.6%
3.3%
2.6%
2.3%
2.0%
2.0%
2.0%
1.7%
1.7%
1.3%
1.0%
0.7%
0.7%

1 0.7%

0.3%
0.3%
0.3%
0.3%
0.3%
0.3%
0.3%
0.3%
0.3%
0.3%
0.3%
0.3%
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