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1. Introduccién

Este es un trabajo desarrollado para optar por el titulo de licenciados en musica de la
Universidad Pedagogica Nacional de Colombia. El proyecto es el registro detallado de los
procesos de composicién de un film score construido con instrumentos tradicionales de
la region andina colombiana para un documental, bajo la premisa de darle prioridad a las
sonoridades y los colores timbricos de los instrumentos. El trabajo de composicién tiene
bases en el andlisis de los elementos compositivos de la musica para cine de Gustavo

Santaolalla.

Dicho documental, dirigido por Abelardo Jaimes, narra la experiencia de Paraiso de
Labriegos, un proceso de transposicién didactica que tuvo lugar en el afio 2018 e implico
la participacién de estudiantes de la Licenciatura en artes escénicas de la Universidad
Antonio Narifio, musicos de la Universidad Pedagogica Nacional y el colectivo
coreografico Danzantes del Cerrillo de la ciudad de Pasto, Narifio. Actualmente, Paraiso

de Labriegos (el documental) es un producto audiovisual en construccion.

Este documento esta dividido en cuatro grandes fragmentos:

Musica y cine: contamos todos los procesos, fases y rudimentos técnicos que implica

hacer la musica de una pelicula

Instrumentos tradicionales andino-colombianos: hacemos una caracterizacion que

justifica los instrumentos seleccionados para el formato de la composicién

Vida y obra de Gustavo Santaolalla: explicamos y analizamos la obra de nuestro referente,
Gustavo Santaolalla desde algunas de sus obras, hasta los referentes que han influenciado

su carrera musical.

Los sonidos de Paraiso de Labriegos: describimos el proceso creativo, la
conceptualizacion, acuerdos técnicos, las composiciones resultantes y lo que implica

realizar el producto estereofénico.



2. Planteamiento del problema

Este trabajo de grado se centra en el registro de los procesos de composicion de un film
score construido con instrumentos tradicionales de la regién andina colombiana para un
audiovisual, bajo la premisa de darle prioridad a las sonoridades y los colores timbricos
de los instrumentos. La composiciéon tiene base en el andlisis de los elementos

compositivos de la musica para cine de Gustavo Santaolalla.

Asumir el encargo compositivo implic6 estar enfrentados a la creacién de musica sobre
una unidad visual imaginada por el director escénico de cuya concepcién dependia toda
la apuesta estética visual. Por efectos de la situacidon actual de pandemia, la realizacién
del proyecto audiovisual se suspendi6é temporalmente, entonces los autores tomamos la

decision de seguir el proceso compositivo a partir de la relacién dialégica con el director.

La anterior circunstancia implic6 a su vez que el método creativo se trasladara de
componer partiendo de un producto audiovisual ya terminado, a hacerlo desde la
ideacion de la escena planteada por el director, en un guion que previamente él mismo

habia desarrollado para una puesta en escena interdisciplinar sobre la misma idea.

Dado que la idea era componer un film score con instrumentos andino-colombianos, fue
necesario seleccionar a uno o varios referentes que nos pudieran dar indicios de la
composicion tanto en instrumentos tradicionales, como en la composicién de musica

cinematografica, referentes que se mantuvieron en todo el proceso.

Todo proyecto de investigacion artistica debe contener analisis de los referentes
estéticos. Para hacerlo era menester que su musica estuviera consignada en partituras, o
en su defecto, en audios. Para el ultimo caso, tuvimos que hallar un modo de transcribir
la musica de forma sintética, de manera que quedaran explicitos principalmente los
elementos susceptibles de ser analizados. De igual forma, debimos definir un sistema que
aplicado a las obras nos permitiera develar aquellos elementos que posteriormente

fueron empleados en la composicion.

Al haber elegido al compositor Gustavo Santaolalla como el modelo para componer
musica de cine, la siguiente tarea fue poner en accién el lenguaje musical basado en la
narrativa de la historia que iba proponiendo el director. El trabajo se centré entonces en
definir una forma de relacionar la musica y la imagen relacionada en el guion. Surgié
entonces, como valioso en la experiencia, el sistema de musicalizacién que se expone en
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el apartado Suite Paraiso de Labriegos, y que hace parte de la descripcion de la fase activo-

creativa.

La idea de componer musica para cine se mantuvo, el reto se desplaz6 posteriormente
hacia la produccién musical, refiriéndonos a todo lo que implica llevar a cabo una
grabacion de estudio, con los requisitos que debe tener una banda sonora estandar para

el audiovisual.

La problematica descrita produjo la siguiente pregunta de investigacion, que a su vez fue

el detonante de todo el proceso creativo

2.1 Pregunta de investigacion

(Como utilizar los recursos compositivo-cinematograficos y elementos expresivos
derivados del analisis musical de los referentes seleccionados, unidos a los elementos
narrativos sugeridos en el guion para componer un film score que explora el uso de

timbricas tradicionales andino-colombianas?
Que derivo en los objetivos general y especificos que se enuncian a continuacion.

2.2 Objetivo general

Documentar el proceso compositivo de “Paraiso de Labriegos”, obra para instrumentos
andinos colombianos mediante la combinacién de los elementos musicales derivados del

analisis e integrados a la narrativa sugerida por el director del proyecto audiovisual.
2.3 Objetivos especificos
e Desarrollar la fase conceptual del proyecto creativo.
e Generar el proceso de analisis musical para comprender las texturas, formas y
estilo de composicion del referente estético Gustavo Santaolalla.
e Plasmar en la fase activo-creativa del film score la relacion entre musica y
narrativa del proyecto audiovisual.
e Comprender e implementar los procesos de produccion estereofénica de la obra

creada.



2.4 Justificacion

Paraiso de Labriegos es nuestra puerta de entrada al universo de la composicion para
cine, objetivo profesional de vida, que implica como musicos explorar la relacion con el
universo audiovisual. Conocer multiples facetas en sus procesos, nos ha conducido a
entendernos como seres interdisciplinares y también ha puesto a prueba todos nuestros
conocimientos obtenidos en el proceso formativo de la Licenciatura en Musica de la
Universidad Pedagdgica Nacional. Enfrentarnos al final del proceso curricular a
componer musica que esta dirigida a hacer parte de una historia que se construye desde
otro lenguaje expresivo, es ser participe de un resultado formativo de un programa que,
si bien se estructura desde lo pedagogico, no excluye la formaciéon en la investigacion

creacion.

Para tener acercamiento a los referentes estéticos y conceptuales que han recorrido el
camino como antecesores en la musica para cine, es necesario generar un mecanismo de
estudio y andlisis de los mismos, y luego aplicarlos al proceso compositivo, lo cual implica
concretar desarrollos metodoldgicos que ademads de aportar insumos a esta produccion,
son inspiradores para nuestras vidas como profesionales integrales de la educacién
musical, ya que lograr un producto musical con fines cinematograficos, nos conduce como

compositores a asumirnos previamente como artistas interdisciplinares.

Llevar los instrumentos tradicionales a la musica cinematografica es el resultado de
condensar las influencias que nos han rodeado desde temprana edad, de tal manera que,
una gran pretension del trabajo compositivo es combinar las sonoridades de nuestro
propio contexto geografico y cultural colombiano, con la musica de grandes producciones
audiovisuales. En este trabajo exploramos sonoridades y técnicas que configuran un
estilo musical diferente a los habitualmente usados en la tradicién colombiana, nuestra
apuesta esta dirigida a construir una propuesta estética para diversificar el uso de los
instrumentos tradicionales que, en nuestro caso, implica poner al servicio de una

produccion multidisciplinar, las técnicas que se han desarrollado en cada uno de ellos.

Orientados por la obra de Gustavo Santaolalla, reflexionamos sobre la divulgacién de los
instrumentos colombianos que, al ser aplicados en un film score, puede extender su
alcance a otras culturas y asi propiciar el surgimiento de nuevas ideas y propuestas

musicales, que se alimenten interculturalmente.



3. Antecedentes

Muioz Muioz, Juan Sebastian. 2020. De la Musica de Cdmara a la Musica de Calle: Una
Experiencia Vivencial y Creativa desde la Flauta Traversa, trabajo realizado en el
Departamento de Educacion Musical de la universidad Pedagégica Nacional y presentado
en el afio 2020. Este trabajo expone la experiencia del autor en el montaje realizado con
los estudiantes de la Licenciatura en Artes Escénicas de la Universidad Antonio Narifio;
donde, como musico, se involucré en la puesta en escena de una serie de montajes de
danza-teatro, uno de estos es Paraiso de Labriegos. “(...) recolectaron la musica de la
comparsa los Danzantes del Cerrillo que fue utilizada para todo el montaje de la obra

Paraiso de Labriegos”.

Ortiz Vergara, Alexandra. 2020. Andlisis musivisual y composicién musical para el
cortometraje Eva con base en la vision creativa de Alexandre Desplat en la pelicula La
Forma del Agua, trabajo realizado en el Departamento de Educacién Musical de la
universidad Pedagdgica Nacional y presentado en el afio 2020. En este trabajo, la autora
toma el modelo de andlisis “musivisual” propuesto por Alejandro Lépez Roman para asi
analizar la musica originalmente compuesta para la pelicula La Forma del Agua, y a partir
de la comprension de esta musica, extrae los elementos que le serian utiles para la
composicion de su obra. Este proyecto se toma de referencia como propuesta de nuestro
asesor para implementar este modelo de andlisis en Paraiso de Labriegos, y del que
también, se extraen algunas terminologias técnicas usadas habitualmente en el lenguaje

de la musica cinematografica.

Ramirez Rojas, Alejandro. Compositor y director de orquesta colombiano, quien ha
trabajado en alrededor de 40 proyectos cinematograficos. En entrevista nos devel6 datos
importantes que nos serviran de guia para la composicidn, ya que habla de aspectos
técnicos y psicologicos que se deben tener en cuenta en el desarrollo de la investigacion,

analisis y creacion de la musica para cine.

Cardenas Castellanos, Andrés Camilo. 2014. Herramientas composicionales en musica
para cine colombiano usando la orquesta sinfénica, trabajo realizado en el Departamento
de Educaciéon Musical de la universidad Pedagé6gica Nacional y presentado en el afio 2014.

En este trabajo se registra el proceso de principio a fin, que habitualmente lleva un



compositor de musica cinematografica. De este modo, pudimos entender el proceso que

debiamos llevar para nuestro proyecto.

Lesmes Pabon, Yeimi Lorena y Vasquez Rubiano, Laura Viviana. 2020. Proceso de
formacidn en la creacién y produccién de la obra Paraiso de Labriegos, proyecto de
investigacion desarrollado por estudiantes de la Universidad Antonio Narifio. Sus autoras
relatan detalladamente los procesos formativos del montaje Paraiso de Labriegos, hablan
sobre sus actores y los efectos que la experiencia tuvo en sus vidas como maestras y

artistas.

4. Marco referencial
4.1 Musica y cine

4.1.1 El proceso de componer musica para cine

Es extensa la historia de la composicién de la musica en el cine, con el paso del tiempo
pasé de ser un elemento decorativo y un rol de simplemente acompanar imagenes, a
tener una importancia tan fundamental en el cine, equiparable a la que ostenta la imagen,
“el cine es la confluencia de una imagen que se ve y una musica que se oye”l. Tras la
consulta de distintos referentes, encontramos que la realizacion de una composicién para
cine no debe ser caprichosa, es decir, no debe ser impuesta a la pelicula, sino por el
contrario, debe obedecer a un proceso de conceptualizacién muy profundo, para que la

musica resultante hable en el mismo idioma con la imagen.2

La labor de un compositor en el cine va mas alla de ofrecer una creacién musical, éste
debe aportar significados, reinterpretaciones y potenciar discursivamente la narrativa de
lo que se ve en la pantalla, en otras palabras, el compositor y su composiciéon estaran
siempre a merced de lo que necesite el audiovisual, pero también deben aportar nuevos
significados al proyecto a través de la comprension e interpretaciéon de los lenguajes

cinematograficos.3

1 Gértrudix y Gértrudix (2017), Mdsica y banda sonora: el oficio de componer, 2017 citando a José Nieto.

2 Alejandro Ramirez, entrevista de Daniela Pefia y Nicolas Romero, 10 de junio de 2020, videollamada zoom,
transcripcion, Daniela Pefia.

3 Ramirez, entrevista.



En el proceso, se pueden distinguir dos fases de produccién que dialogan entre si, que se
complementan y que coexisten desde el primer contacto con la historia hasta la

evaluacion de los resultados finales.
Fase conceptual
El director llama al compositor

El cine es el resultado del trabajo conjunto de muchas personas que se desenvuelven en
diferentes especialidades técnicas y artisticas, por lo cual es dificil concebir al cine hecho
por un solo individuo, de ser asi, el resultado seria limitado (Santaolalla, 2020). Una
produccion cinematografica debe responder a diversos condicionamientos de la
industria, del mercado y a una serie de intereses que habitualmente se cruzan con las
intenciones artisticas (Sanchez, 2002). Por lo que hacer cine depende no solo de un
exhaustivo trabajo técnico y artistico, sino también de los alcances econémicos de la
produccién, ya que los recursos monetarios inciden directamente en la creacién

audiovisual.

De esta manera, existen dos caminos para la realizaciéon de la musica de una pelicula:
contratar a un musico que componga musica original, o tomar musica ya existente que
pese a ser escrita con fines distintos a la produccién, pueden ser adaptadas al film por el
director. Lo ideal es, por supuesto, contratar a un compositor que, de ser asi, podra

aportar desde la musica, elementos que complementen la narrativa de la pelicula.

Es usual que el trabajo del compositor empiece una vez esta grabada la pelicula, es decir,
cuando el proyecto entra en su fase de post produccidn, esto supone un trabajo limitado
tanto en tiempo como en creatividad para el musico, ya que el director en este punto esta
viciado con ideas que pueden ser erréneas para la musica de su pelicula, supeditando al
compositor a seguir al pie de la letra sus supuestos. En otros casos mas ideales, se
contacta al compositor una vez se tiene la idea general de la historia, por lo que podra
partir desde la construccion del guion y asi, aportar a la narrativa, panorama ideal para

los criticos y estudiosos en la creaciéon musical cinematografica.
Planificacion

Una vez el compositor ha sido contactado para trabajar en la pelicula, tiene su primer

contacto con la historia, que dependera del estado en que se encuentre la produccion,
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bien puede ser a través del guion o de imagenes rodadas. Ante este primer contacto, debe
desarrollarse un andlisis del lenguaje propio de la pelicula, que dé cuenta de sus
potencialidades y debilidades narrativas, asi como de sus caracteristicas en cuanto a
personajes, lugares, épocas y todos aquellos elementos que puedan ser complementados,

ambientados o atenuados por la musica.

Es entonces, cuando deben ser establecidas las funciones de la msica en el discurso
audiovisual, respuestas a las preguntas ;para qué? ;por qué? y ;con qué fin? Deberia estar
la musica en esa historia. Octavio Sanchez*, cita siete puntos fundamentales sobre las

funciones que puede cumplir la musica en una pelicula:

e Ambientar épocas y lugares en que transcurre la accién: La musica tiene el poder
de situar al espectador o alejarlo de un contexto especifico, sin embargo, teniendo
en cuenta que la imagen puede hablar contundentemente de la ubicacion
geografica o historica, la musica puede desprenderse con tranquilidad de dichos
contextos. Asi evitard redundancias narrativas innecesarias y ganara facultades

para aportar a la historia mas libremente.

e Acompanar imagenes y secuencias haciéndolas mas claras y accesibles: Hay que
resaltar en este punto, que si bien, la musica puede clarificar y reforzar algunos
significados expuestos en la imagen, tedricos y compositores como Theodor
Adorno, Hanns Eisler y Alejandro Ramirez insisten en que la musica no acompafia
a la imagen, sino que tiene la misma importancia “Que el espectador no piense en
la musica como Musica” (Gértrudix y Gértrudix, 2017: 293)> sino como una unidad

audiovisual.

e Sustituir didlogos que sean innecesarios: La dinamica expresiva en la musica de

una pelicula debe pensarse con relacion a la banda sonora total®, ya que debe

4 Octavio Sanchez cita en Mdsica e imagen (2002), la Enciclopedia de las bandas sonoras (1997) del espafiol
Conrado Xalabarder.

5 Gértrudix y Gértrudix (2017) haciendo referencia a Adorno y Eisler (1981)

6 Octavio Sadnchez (2002), explica la banda sonora total como el espectro en el que comparten espacio la musica,
textos (didlogos), sonido ambiente y efectos de sonido.
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compartir espacio con los didlogos y sonidos no musicales, y en ese espacio podria

situarse en un primer plano, en uno secundario, o de fondo. (Sanchez, 2002)

Activar y dinamizar el ritmo o hacerlo mas lento: Asi como la musica puede
conducir la imagen en paralelo, también puede diferir de ella para aportarle un
significado adicional, es asi como se constituye lo que el mismo Sanchez denomina

las convergencias y divergencias fisicas (Sanchez, 2002)

Definir personajes o estados de animo: La construcciéon de los personajes o de los
estados de animo desde lo musical puede partir de una idea melédica, armdnica,
timbrica o ritmica, sin embargo, el compositor debe evitar caer en el leitmotiv, ya
que segin Adorno y Eisler (1976), el leitmotiv ha sido sobrevalorado en el cine, si
se tiene en cuenta que viene de las 6peras de Wagner, donde se hacia necesaria la
reiteracion de un tema representativo para facilitar a los espectadores la
identificacién de personajes, lugares, situaciones o simbolos, debido a la extension
de estas obras y su densidad tanto musical como narrativa. En el cine actual esa
necesidad estd cubierta gracias a la facil comprension de la narrativa,
proporcionada por la cercania y la sensacion inmersiva que brinda la camara al

espectador.

Aportar informaciéon al espectador: Una vez mas se reitera la funcion
interpretativa de la musica, el compositor tiene la capacidad de aportar al

espectador informacién no perceptible en la imagen. (Ramirez, 2020)

Implicar emocionalmente al espectador: Entiéndase como la pretension de hacer
sentir emociones o sensaciones concretas al espectador, que bien pueden estar

expuestas en la imagen, o no. (Sanchez, 2002)

Es util para la ideacién de la musica, que se establezca una actualizacion de intenciones
dentro de las verdades cinematograficas. Este proceso suele hacerse con el director,
aclarando las intenciones sentimentales y emocionales por fragmentos, personajes y
situaciones. En caso de no ser un detonante creativo suficiente, el compositor debera
iniciar una documentacién paralela para complementar su conceptualizacion. Tal
documentacion debe reunir cuantos elementos sean posibles y utiles en la concepcién de

la musica.
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Spotting Session

Una vez lista esa conceptualizacion previa a la composicion sobre guion o imagenes, se
programa una reunion para coordinar aspectos técnicos que orientaran la composicion,

escritura, grabacion y montaje de las piezas musicales.

El Spotting Session es la reunién del compositor con el director y parte de los equipos
técnico y artistico.” En este punto, el compositor ya tiene una idea s6lida de como suena
la historiay de la fase de produccién en que se encuentra la pelicula. En el spotting session
el director expone las expectativas que tiene, y se toman decisiones para el desarrollo de
la composicién como la cantidad de bloques musicales, la duracién y ubicaciéon de cada
uno y la duracion total de la musica. Se establece también un acuerdo de intenciones
musicales respecto a la narrativa. Dicho en otras palabras, “es un reporte de las piezas a

escribir, un reporte de la musica en la pelicula” (Cardenas, 2014: 68)8

En funcién de un trabajo conjunto que apunte a la misma direccion, en el spotting session
se debe llegar a acuerdos con el equipo técnico, para ello, el director indica puntos de
entrada y puntos de salida tanto de la musica como de otros efectos sonoros, asi como de
los dialogos. Esta puntuacidn técnica sonora se establece a través de codigos de tiempo

(Cardenas, 2014), para facilitar la ubicacion precisa de todos los bloques de sonido.
Fase activa-creativa

Puntos de partida

Listo el reporte de puntos sobre los cuales componer, uno de los asuntos mas algidos y
complejos para todo compositor es por donde comenzar, ya que, al momento de iniciar
una composicion, es inevitable tener la sensacién de que, con cada nota fijada, se esta
fijando una sentencia. Ante esta situacion, es posible iniciar desde dos puntos, que

aportaran herramientas diferentes al compositor.

El primero es el guion, el informador a priori por excelencia, que puede encaminar al
compositor a dar su propia interpretacion de la historia y desarrollar ideas tematicas

originadoras de motivos mas largos. El segundo es la imagen, que aporta informacion mas

7« ..equipo técnico (iluminacién, fotografia, sonido) como el especificamente artistico (guion, reparto, actuacion,
escenografia, disefio de vestuario, banda sonora).” (Sanchez, 2002: 1)
8 Cardenas (2014) citando a Alejandro Ramirez en entrevista.
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especifica, ya que es portadora de la idea del lenguaje cinematografico (construccion de
personajes, vestuarios, arte visual, luces, colores, encuadres, fotografia, etc.), todo esto
sin mencionar que contiene también, posterior al spotting session, una guia completa de
ritmo, textura, de la estructura narrativa y algunas otras caracteristicas técnicas
especificas. Lo mas recomendable siempre sera comenzar la composiciéon sobre la
imagen, de esta manera se evitan incongruencias o disonancias narrativas que se puedan

presentar entre la musica y la imagen. (Gértrudix y Gértrudix, 2017).

Algunos compositores optan por la improvisacién como un surtidor de ideacién, siendo
entendida la improvisaciéon como la utilizacién repentina, pero consciente, de los haberes
musicales que posee el artista, mediada por lo emotivo o sentimental que le produzca la
imagen. Cabe mencionar que la creatividad no debe de ninguna manera sobreponerse a
lo que ya se establecid, en cuanto debe comunicar la musica. (Gértrudix y Gértrudix,

2017).

Disefio sonoro

La musica interactda con la historia para encaminar al espectador hacia aquello que la
pelicula quiere decir. En este caso no se habla de la relacién musica-imagen, sino de la
relacién musica-historia. En el cine se utilizan algunos recursos que segin Octavio

Sanchez (2002), le facilitan al compositor esta interaccion:

El leitmotiv: asociado a un personaje, situacién o lugar.

e Elipsis: lleva a entender al espectador que hay un salto en el tiempo, éste

normalmente se acompafia por efectos visuales, como filtros y/o escenografias.

e Irrupcidn e interrupcién: la musica describe cambios repentinos sincrénicos con

la imagen.
e Numero musical: la letra de una cancién tiene relacién con la historia.
e Tema circunstancial: la musica no tiene relacién con la narracién.

A lo largo de la historia se le ha dado uso excesivo a algunos motivos musicales que
caracterizan emociones o sensaciones, que, por su efectividad, se estandarizaron y en
lugar de volverse estimulos sorpresivos para el espectador, se convirtieron en un aviso

de lo que estd por suceder en la historia (Adorno & Eisler, 1976). Hoy en dia, un
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compositor cinematografico debe evitar caer en esos clichés, sin embargo, la efectividad
de estos es fiel muestra de que la musica puede llevar al espectador a tener sensaciones
especificas no expuestas por la imagen. A este efecto se le llama “direccionalidad
emotiva”, que es cuando la musica apela a las asociaciones previas que ha hecho el
espectador de situaciones con sonidos, para darle un aviso de algo que esta por suceder

y que puede o no estar presente en la imagen (Sanchez, 2002).

Durante la creacién del film score, el compositor debe tener en cuenta los puntos en que
la musica se puede encontrar con los otros elementos de la banda sonora, como los
didlogos, el sonido ambiente, o los efectos de sonido (Gértrudix y Gértrudix, 2017). Esto
lo lleva a planificar el uso de las dindmicas expresivas y los planos sonoros a los que
pertenecera la musica en cada uno de los momentos de la pelicula. Esto hace parte de un

gran proceso interdisciplinar denominado “disefio sonoro”.

Para facilitar la ubicacién en planos y dindmicas de la musica, hay cuatro clasificaciones
que se aplican a los bloques sonoros. En este caso, no se hablaria de cédigos de tiempo,
que son exactos, sino momentos mas amplios que harian parte de la estructura de la

pelicula (Sanchez, 2002):

Tipo de bloque Ubicaciéon Plano Descripcion

Presenta el factor
predominante de la
narracion, ya sea
- Créditos de entrada . ubicacion geografica o
Genérico . Primer plano .

y salida histérica, el estado

animico del personaje o

la atmdsfera general de
la pelicula.

Total, o )
. ) Segundo plano o | Aporta apoyo narrativo
Secuencial parcialmente en una
de fondo a las escenas
escena

Difumina el cambio

Corte o cambio de Primer o segundo
abrupto de una escena a

De transicion

una escena a otra plano
otra
Transcurre dentro de
: escenas que permiten
De planos Dentro de escenas Primer plano que p

resaltar algdn aspecto de
personaje o sentimiento
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Es importante aclarar, que la musica no tiene por qué estar presente durante toda la
pelicula, ya que el uso excesivo de sonidos expuestos, uno sobre otro, puede generar

cansancio.

Quienes participan del disefio sonoro, incluido el compositor musical, deben conocer
ciertas normas que garantizan la coexistencia armoniosa y coherente de todos los

elementos en la banda sonora.

e Buscar puntos de entrada no problematicos: que no existan choques entre

elementos

e Disefiar una estructura dialéctica con pausas légicas: procurar que todos los
elementos se complementen entre si y de igual manera reconozcan el silencio

como un potente elemento narrativo

e Evitar oposicion de frecuencias: acordar los rangos de frecuencias en los que debe

moverse cada elemento, especialmente cuando lo hacen en simultaneo

e Organizar intensidades gestando dindmicas musicales: reconocer y respetar las

dindmicas musicales como un valor discursivo de la musica

La escritura musical

Como es usual, el compositor tiene poco tiempo para elaborar su aporte a la pelicula, por
lo que se recomienda que desde el inicio del proceso se escriban todas las ideas musicales
que podrian ser parte del resultado final. Llegados a este punto, se deben tomar todas
esas ideas construidas desde la primera fase del trabajo, descartar unas y conservar otras

que sean utiles para la composicion resultante.

En este punto del proyecto, hay algunos aspectos que se pueden visualizar mas facilmente
como la diégesis e incidencia de la musica. La musica diegética, es la musica que esta
presente en el espacio donde se encuentran los personajes, es decir, tanto los personajes
como los espectadores pueden escucharla. La musica incidental es la que le da un peso

narrativo a la pelicula y no hace parte de su universo.

Anteriormente hablamos de la convergencia fisica, sin embargo, se deben tener en cuenta
también las convergencias emotiva y cultural. Estas representan el estado actual del

personaje, del lugar o de la situacidn, se ilustra musicalmente lo que la imagen ya esta
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sugiriendo. Por el contrario, las divergencias en ese mismo sentido se alejan de esta idea
representativa, y se pueden entender como una “ironfa musical”, en la cual el compositor
puede darse ciertas libertades, por supuesto, sin dejar de constituir un aporte a la
narrativa. Esto podria generar algin estimulo al espectador, como una visiéon detallada
de lo que se esta presentando en la imagen, o, por el contrario, distraer auditivamente al
espectador, y generar alguna confusiéon adrede. De igual forma, el compositor debe
contemplar que, en la escritura musical cinematografica, a diferencia de la musical
absoluta, la musica se divide en pequefios bloques, cuyo fin es desarrollar al maximo una
idea musical por encima de la interpretaciéon instrumental o la exploraciéon de sus
posibilidades (Gértrudix y Gértrudix, 2017). La composicion de dichos bloques no
necesariamente debe ser secuencial, pero es usual que se comience por el bloque inicial,
que, a manera de obertura, puede ser generador y orientador de toda la demdas musica,

ya que contiene en si la esencia, el ambiente, la textura de toda la pelicula.

El proceso entonces, de comenzar a escribir la musica, consiste en la creacion de bocetos
sobre la imagen, los cuales, a medida que el compositor avanza, deben ser presentados y
aprobados por el director. Respecto a los instrumentos y técnicas que cada compositor
aplica para llegar a lo que serd el film score, se puede decir que son innumerables las vias
de llegada, pues mientras algunos escriben al piano un resumen, para luego traducir en
orquestacion, otros prefieren escribir directamente en el instrumento que van a usar,
incluso hay quienes optan por producir inmediatamente la musica conforme va siendo
compuesta. Esta ultima via, se esta volviendo cada vez mas usada, si se tiene en cuenta
que las facilidades y herramientas electronicas y digitales de procesamiento y generacion
de sefiales sonoras son cada vez mas de uso comun. En los ultimos afios, se ha podido ver
como en casi todos los proyectos musicales cinematograficos, conviven armoniosamente
los sonidos de librerias y sampleados® con la interpretacion de musicos en estudio

(Gértrudix y Gértrudix, 2017).

En esta misma via, los procesamientos digitales de sefial han devenido en importantes
herramientas composicionales para la musica cinematografica. Y si bien el compositor
debe hacer uso de ellas, debe ser muy cuidadoso a la hora de elegirlas, pues el efecto o

instrumento virtual, debe conservar una estrecha cercania con la idea de origen y como

9 Sampling: técnica en que se toma un fragmento de sonido grabado para reutilizarlo en otra aplicacién.
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lo hemos mencionado insistentemente, la composiciéon siempre debe guardar una

coherencia narrativa dentro de su aplicacion.

4.2 Los instrumentos tradicionales andino-colombianos

4.2.1 Vientos

Quena en sol

e y : o
\ W % m g % {.)
i cina o g8

llustraciéon 1: Quena, ilustracion de Daniela
Pena

Originalmente tiene cinco orificios que
corresponden a cada nota de la escala
pentatonica, también las habia con otras
escalas, pero a la llegada de los espafioles
a Suramérica se introdujo la escala de
siete notas, que dio lugar a la quena

diatonica. (Varela de Vega, 1984)

Este instrumento se ha encontrado en
innumerables tumbas, por lo que se cree,
en el antiguo Pery, era un instrumento
muy popular interpretado por la gran
mayoria de la poblacion. Hay leyendas
alrededor del origen y la funcién de la
quena y aunque estas hablan de la quena
como un instrumento de desahogo y de

expresion de lo melancoélico, también es

usada para alegrar las fiestas. Es importante aclarar que este instrumento pertenece a

toda la zona andina de Suramérica, por lo que es compartido principalmente entre Peru,

Bolivia y el norte de Argentina (Varela de Vega, 1984)

Es similar a la flauta, pues es un tubo con dos extremos abiertos, o uno abierto y el otro

semiabierto. En uno de estos extremos se encuentra la escotadura o bisel que puede tener

diferentes formas, pero la mas comun es en forma de U, este es un pequefio espacio donde

el intérprete sopla el instrumento. Partiendo desde la mitad del largo del tubo, se ubican

los orificios de digitacion, la cantidad de estos varia entre 4 y 8 pero por lo general, llevan

7 orificios. (Civallero, 2017)
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Suelen estar afinadas en la escala de G diatdnico, pero se encuentran en otras tonalidades
también. Y aunque por su afinacién hay una escala mayor resultante, por medio de
distintos tipos de digitaciones como las “posiciones cruzadas”, las “horquillas” y los
“medios orificios” se puede conseguir la escala cromatica. En su registro cubre un

intervalo de dos octavas y en algunos casos, tres. (Civallero, 2017)
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llustracion 2 Registro y afinacion de la quena, ilusfracion de los autores.

Zampoia

Para el hombre andino la maxima
expresion y medio de comunicacién con
la divinidad de la naturaleza es la musica,
la danza y la poesia.l® La zampofia no
puede hacer falta en los rituales. No

implica digitaciones con los dedos, cosa

que permite al musico danzar mientras

lo interpreta. Suele haber poesia o canto

entre una melodia y otra.l1

Se han hecho hallazgos arqueolégicos -

que datan del siglo VIII a. C., ubicados en \ L/ 3
Chilca, al sur de Lima.1? Es una flauta de '\ N % '
pan!3 que estd compuesta por dos filas de L&v W ‘, i

tubos llamados Arka e Ira, y el orden de

la escala se alterna entre los dos.14 L, - ., ) _
llustracién 3: Zampona, ilustracion de Daniela Pena

10 http://www.memoriachilena.gob.cl/602 /w3-article-93996.html

1 https://instrumentosmusicales10.net/zampona

12 http://www.memoriachilena.gob.cl/602 /w3-article-93996.html

13 Entiéndase flauta de pan como el nombre genérico de instrumentos que se componen por tubos abiertos de
un extremo y cerrados del otro

1 https://instrumentosmusicales10.net/zampona
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Cada tubo tiene diferentes longitudes y es alli donde radica la variacién en las alturas. Al

interpretarlo, el musico toma el instrumento dejando el Arka en la parte de atras y la Ira

adelante para asi dejar las notas mas graves a la izquierda y las mas agudas a la derecha.1>

) T T
Arka T . »
= v
)

- s ’ ;

18

T

llustracidn 4: Registro y afinacién de la zampona, ilustracién de los autores.

4.2.2 Cuerdas
Tiple

llustracion 5: Tiple, ilustracion de Daniela Pena

5 https://instrumentosmusicales10.net/zampona

Este instrumento es el mas caracteristico y
representativo de la Region Andina
colombiana. Viene de la guitarrilla del s.
XVII de cajas pequenasy cuatro ordenes de

dos cuerdas. (Torres, 2019)

El tiple es un instrumento con caja y mastil
de madera, tiene cuatro ordenes de tres
cuerdas, las cuales, el primer orden cuenta
con tres requintillas (cuerdas de acero), el
segundo, tercer y cuarto orden tiene dos
requintillas a los extremos y una cuerda
entorchada en el centro afinada una octava
por debajo de las requintillas. (Torres,

2019)
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llustracion é6: Registro y afinacion del tiple, ilustracion de los autores

La disposicién de las cuerdas le da un sonido percusivo, similar al de los platillos y
tradicionalmente se utiliza como instrumento acompafiante, sin embargo, se han
compuesto obras solistas para este instrumento y en algunos fragmentos de la musica

tradicional andina colombiana se le ha dado un rol melédico. (Torres, 2019)
Bandola andina

Es un instrumento tradicional de la regién
andina colombiana, derivado de la vihuela de
péfiola. Consta de una caja y mastil de maderay
la cantidad de ordenes ha variado con el
tiempo. Ha pasado de ser un instrumento de 16
cuerdas a 14 cuerdas y posteriormente a 12
cuerdas que es el mas comun en la actualidad.
Tiene seis ordenes, cada uno de dos cuerdas de

acero y las mas graves son entorchadas. Su

afinacion es por intervalos de 4tas justas.

(Torres, 2019)

Tiene un rol meldédico en los formatos llustracién 7: Bandola anding, ilustracién
. ., . ) de Daniela Pena

tradicionales, como trio tipico y estudiantina,

pero se han desarrollado algunas obras solistas. Tradicionalmente se interpreta con un

plectro. Se han construido otras bandolas andinas como la bandola tenor y la bandola

bajo. (Torres, 2019)
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llustracién 8: Registro y afinacion de la bandola andina, ilustracidn de los autores
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Guitarra espaiiola o criolla

llustracion 9: Guitarra espanola, ilustracion de Daniela Pefa

Naci6 en Europa como consecuencia del contacto de las culturas hispano-cristianas e
hispanomusulmanas en la edad media. Tiene varios antecesores, pero el prototipo de la
guitarra actual aparecié6 en el s. XIV. Consta de una caja y mastil de madera, seis ordenes
con una sola cuerda de nailon o, en algunos casos, de acero y las cuerdas mas graves son
entorchadas con hilos de cobre. Es un instrumento transpositor, por lo que suena una

octava por debajo de lo que se escribe en el pentagrama. (Torres, 2019)

Es utilizada cominmente como instrumento armonico, pero existen un sin fin de obras

solistas en las que la guitarra toma los papeles melédico y arménico. (Torres, 2019)

L 188

=

llustracion 10: Registro y afinacién del charango, ilustracion de los autores

? E
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Charango

“La memoria colectiva andina sostiene
que el charango surgié como un
intento de ridiculizar la guitarra, el
instrumento por excelencia de la
sociedad seglar colonial, cuando el
indio redujo sus proporciones hasta
convertirla en un mero objeto
ornamental, que s6lo después de un
largo proceso creativo fue dotandolo

de musicalidad”. (Mendivil, 2002)

Hay muchas dudas sobre las fechas del
origen del charango, pero, segin los
textos investigativos de varios
historiadores y musicos, se piensa que

su origen se remonta al rededor del

llustraciéon 11: Charango, ilustracion de Daniela
Pena

siglo XVIII en Pert y Bolivia. (Mendivil, 2002)

Tradicionalmente se construye con el caparazén del armadillo, aunque, también las hay

de madera completamente. Contiene 10 cuerdas de nylon que se agrupan en cinco

ordenes dobles. Cada par de cuerdas estan afinadas en la misma nota, sin embargo, el

tercer orden (que es mi) se afina en dos octavas diferentes. (Mujica, 2019)
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llustracion 12: Registro y afinacion del charango, ilustracidn de los autores
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Bajo eléctrico

llustracion 13: Bajo eléctrico, ilustracion
de Daniela Pena

El bajo eléctrico desciende del contrabajo como
busqueda de los contrabajistas de la década de
los 20’s por obtener un instrumento que
emitiera notas graves, que fuera mas pequefio
para facilitar su traslado de un lado a otro, que
fuese facil de tocar (para lo que se le agregan
trastes) y, ademas, que fuese mas econdémico.
No es hastalos 50’s que Leo Fender, crea el bajo
eléctrico como lo conocemos hoy en dia. El bajo
mas comun tiene cuatro cuerdas, sin embargo,

los hay de cinco y hasta seis1é.

Debido a su registro grave, no son
recomendables los pasajes muy rapidos porque

no serian claros para el oyente (Adler, 1982).
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llustracion 14 Afinacidn del bajo de cinco cuerdas, ilustracion de los autores

4.2.3 Percusion

Bombo

Su origen se ubica al norte de Argentina en
la provincia de Santiago del Estero. A
partir del s. XIX se expandié por todo el
territorio andino. “Este instrumento era
utilizado con otros fines fuera del musical:
Los gauchos de las tierras delimitaban los v

limites de sus territorios hasta donde se

lo

"

//(9 : Pars ég///tjd

llustracidén 15: Bombo, ilusfracion de Daniela
Pena

16 www.parabajoelectrico.com/historia-del-bajo/#Precedentes-del-Bajo-electrico
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podia escuchar el sonido del bombo”. (Moroy, 2017)

Es un tambor construido con madera. Tiene un cuerpo cilindrico y en los extremos dos
membranas de cuero que pueden ser de cabra u oveja. Por lo general, se interpreta

golpeando la membrana de cuero y/o el cuerpo de madera con baquetas. (Moroy, 2017)
Cortinilla o Bar chimes

Tiene un sonido brillante,

como de campanillas en

/ } diferentes tonos y entre
L) plosesolivig o 9-¢-))

ellas generan glissandos

ascendentes y

1
nnlf [
(S A
] i (J L }’)H descendentes. Se data del
9 | ,'Jw! h
I IPERELEE

siglo XVIII antecedentes a

o este instrumento, sin

embargo, la cortinilla,

como la conocemos hoy

llustracién 16: Cortinilla, ilustracion de Daniela Pena fue inventada por Mark
Stevens en los afnos 60’s en Estados Unidos. Se trata de un instrumento de percusion
compuesto por cilindros de aluminio solido que se cuelgan en una barra que permite la

adecuada ejecucion. (Diaz, 2019)

4.2.4 Técnicas extendidas

Las técnicas extendidas nacen de la exploracién de técnicas inusuales en instrumentos
musicales que expanden las posibilidades sonoras y se convierten en recursos timbricos.
Para esto, los compositores contemporaneos se han visto en la necesidad no solo de
explorar los sonidos sino de crear una notacion musical diferente a la tradicional. Se ha
hecho tan compleja, que es necesario que al principio o final de una obra se anexe un

glosario de lo que quiere conseguir el compositor (Valderrama, 2013).

Para la creacién o buisqueda de un sonido es importante tener acceso al instrumento y
explorar todas sus posibilidades. Se puede golpear el instrumento en partes diferentes y
escuchar la diferencia entre un golpe y otro, con diferentes partes de la mano, del brazo
o incluso, cualquier parte del cuerpo. Se puede pensar que este instrumento es otro, por

ejemplo, la guitarra como una flauta, y asi soplar entre las cuerdas y de esa forma nacen
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nuevos sonidos. Las posibilidades son infinitas y se trata de un proceso no solo
interpretativo sino creativo, ya que es la creacidon de sonidos. Para la escritura de estos se
pueden hacer dibujos sencillos que expliquen por si solos la manera de ejecutarlos, sin

embargo, se les puede agregar una leyenda para facilitar su comprension (Parra, 2020).

Motivados por la entrevista realizada al maestro Arturo Parra sobre las técnicas
extendidas que él ha podido extraer de la guitarra, en nuestra composicion utilizamos
dos, nacidas justamente de la exploracion y de la busqueda de sonidos que parecia que

no tendriamos con el formato que escogimos para el desarrollo de este proyecto:

1. Trémolo frotado (Guitarra):

/ Se trata de frotar la cuerda con la parte plana de la ufia hacia
O adentro y afuera. Esta articulacion en varias cuerdas al tiempo,
5 - incluso en varias guitarras se hace similar al efecto de trémolo
~ en violines en dinamica PP.

llustracion 17: Trémolo frotado,
ilustracién de Daniela Pefia

2. Tekia (Quena):

> \ Implica apoyar la boquilla de la quena sobre los labios y realizar
[N

)f\ un soplo firme haciendo vibrar los labios dentro del instrumento,

\J\ produce un sonido que simula un corno.

llustracién 18: Tekia de quena,
ilustracién de Daniela Pena

4.3 Los mil y un mundos de Gustavo Santaolalla

4.3.1 Bio

Cantante, musico, compositor y productor argentino, nacié el 19 de agosto de
1951. Debido al gusto de sus padres por los discos, fue bombardeado desde temprana
edad por referentes musicales muy diversos que van desde Atahualpa Yupanqui hasta la
musica de Les Paul y Mary Ford. A los cinco aflos comenz6 a tocar la guitarra y a los diez
afios ya componia sus propias canciones, a los doce conformé su primera agrupacion
folcloricay fundé Arco Iris a los dieciséis. Arco Iris fue el comienzo de lo que se constituy6
como el estilo de Santaolalla. En medio del furor mundial de The Beatles y emergentes

propuestas del rock latino como los Teen Tops, Santaolallavioal rock como
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el nuevo folclore de los jévenes que, como tal, debia hablar desde la identidad de éstos.
Es asi como surge la premisa de no sélo cantar en nuestro idioma latino, sino también tocar
en nuestro idioma. De esta manera surgen propuestas que mezclan insistentemente

los sonidos de origen anglo con las musicas tradicionales latinoamericanas. 17

Situado entre sus roles como musico y productor, creé un consolidado homenajeando al
maestro charanguista Jaime Torres, quien, tras escucharlo, insté a Santaolalla a grabar un
disco con sus creaciones para el charango. Nace asi “Ronroco” en 1985, album que fue
pensado originalmente para charango, pero que fue cambiado por el ronroco por ser un
instrumento con mayor resonancia y sustain, cualidades por las que Gustavo Santaolalla
lo aplicadesde entoncesen casi todas sus composiciones. En el mismo
afio, Leon Gieco, quien tras finalizar la gira “De Ushuaia a La Quiaca”, propuso a
Santaolalla producir un disco que llevara el mismo nombre de su gira y con la misma
premisa: un recorrido musical por Argentina desde Ushuaia, su ciudad mas austral, hasta
La Quiaca, confin al norte del pais, grabando y recopilando sonidos de los musicos en sus
lugares de origen. Es asi como nace De Ushuaia a La Quiaca, el proyecto de albumes que

fue realizado entre 1985y 1999. 18
El compositor de cine

La técnica guitarristica aplicada al ronroco y las sonoridades que presentaba ese album
dedicado al instrumento, llevaron al director de cine Michael Mann a contactar a
Santaolalla para usar su tema “Iguazd” en la pelicula “The Insider” (1999), lo que le
llevaria un afio mas tarde a participar en la dpera prima del director mexicano Alejandro
Gonzalez Inarritu, “Amores Perros” (2000). Dos peliculas que fueron Ila
entrada de Santaolalla en el mundo de la composicién de musica para cine. Su exitosa
carrera en este medio lo ha llevado a ganar dos premios Oscar, a la mejor banda sonora
por “Brokeback Mountain” (2006) y “Babel” (2007); dos BAFTA a la mejor musica de
pelicula por “Diarios de motocicleta” (2005)y “Babel” (2007).Hasta la fecha ha
compuesto musica para mas de 30 peliculas y un videojuego “The last of us” (partes 1y

2), segun cuenta en entrevistas, este oficio ha acercado su musica al publico y

17 Santaolalla, Gustavo. 2020. Entrevista de Federico Bareiro. Los Mil Y Un Mundos De Gustavo Santaolalla, serie
documental. https://www.youtube.com/playlist?list=PLItYKw_W5bUuZgHNt3mwbT-DRO-lauiqV

18 Santaolalla, Gustavo. 2019. Entrevista de Diego Boris. Entre Musicos INAMU, video. 16 diciembre.
https://www.youtube.com/watch?v=soR5Rvh5wdo
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ha expandido el mapa en términos de alcance no so6lo geografico sino también
generacional. Esta ultima brecha es crucial en la obra de Santaolalla, pues es creyente de
que, toda buena obra de arte es atemporal, es decir, que no pierde vigencia con el paso del

tiempo.
4.3.2 Analisis a la obra de Gustavo Santaolalla

El analisis a la obra de Gustavo Santaolalla fue realizado sobre la transcripcién de audios
y entrevistas al compositor ya que no fue posible acceder a partituras originales. De igual
forma, aclaramos que las transcripciones representan una mera aproximaciéon a la

musica.

Para la realizacién de este analisis seleccionamos la musica de dos peliculas y un

videojuego:

Amores perros (2000). Pelicula de Alejandro Gonzalez Ifiarritu, nominada a los premios
Oscar y los Globo de oro por mejor pelicula de habla no inglesa.1® Seleccionada por ser la
primera obra musical cinematografica de Gustavo Santaolalla, en la que él mismo sefiala,

estd implicito uno de los elementos mas caracteristicos en su musica: el silencio.2°

Brokeback Mountain (2005). Pelicula dirigida por Ang Lee, tres veces ganadora del Oscar,
uno de ellos por la banda sonora original.2! Elegimos esta pelicula por tener la
particularidad de haber sido inspirada inicamente por el argumento, es decir, la musica

en su totalidad fue compuesta, previo al rodaje.

The Last Of Us (2013). Videojuego exclusivo de Play Station, dirigido por Bruce Straley y
Neil Druckman. Es uno de los videojuegos mas galardonados de la historia, pues posee
mas de 200 premios.22 Seleccionamos esta obra musical por la aplicacion fuera de
contexto de instrumentos tradicionales. Ademas de las brechas generacionales y
geograficas que le ha permitido romper al compositor, ya que The Last Of Us ha sido

jugado en todo el planeta y por personas de un muy amplio rango de edades.

19 https://www.filmaffinity.com/es/film769597.html

20 Gustavo Santaolalla, entrevista de Federico Bareiro. Los Mil Y Un Mundos De Gustavo Santaolalla, capitulo 2,
serie documental, 2020.
https://www.youtube.com/watch?v=cZ6CJvuXXKc&Ilist=PL7jl7_mG5yftPEtDNYXEdHznQKBfpY9JY&index=10&t=
Os

2L https://www.filmaffinity.com/es/film662342 .html
2https://es.ign.com/the-last-of-us-ps4/159732/feature/10-motivos-por-los-que-the-last-of-us-es-el-mejor-
juego-de-la-decada
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Los temas seleccionados para el analisis fueron:

e Amores perros: Quiebre, fuego y revelacion
e Brokeback mountain: Opening

e Brokeback mountain: Theme

e Brokeback mountain: The wings

e The last of us: Main theme

e The last of us: The quarantine zone

e The last of us: The hour

e The last of us: Goodnight

Orientados por el libro Andlisis del estilo musical de Jan LaRue, y tras realizar una
observacién significativa23, encontramos ciertas caracteristicas que hacen especial el
estilo de Gustavo Santaolalla, estas caracteristicas dan cuenta de elementos recurrentes
en sus distintas composiciones y que hacen de su musica apetecida por directores de cine
como Alejandro Gonzalez Ifiarritu, o el creador de videojuegos Neil Druckman, con

quienes ha colaborado en repetidas ocasiones.
Silencios y resonancias

Dicho por el propio Santaolalla, es “algo que forma parte de mi lenguaje en lo musical, en
la composicién (...) Es la utilizacion del silencio; del espacio que hay entre una nota y otra
nota™4 refiriéndose en especial a las resonancias que se producen de chocar las

frecuencias de las notas en la medida de la posibilidad de los instrumentos.

“Verlaine podia hacer una poesia sobre la lluvia en la ciudad, pero no se puede silbar
al compds de la lluvia fotografiada en un film. La exigencia de lo melodioso a
cualquier precio y en cualquier ocasion ha frenado mds que cualquier otra cosa la
evolucion de la musica en el cine. La exigencia contraria no seria, ciertamente, lo no
melddico, sino precisamente la liberacion de la melodia de sus trabas

convencionales.” (Adorno y Eisler, pag. 23)

23 Jan LaRue, Andlisis del estilo musical, 2-4. “Observacidn significativa” es un proceso de observacién en el cual
se descarta informacion poco relevante y se resalta la informacidn mas caracteristica en el estilo del compositor.
24 Gustavo Santaolalla, entrevista de Federico Bareiro. Los Mil Y Un Mundos De Gustavo Santaolalla, capitulo 3,
serie documental https://www.youtube.com/watch?v=nLODLOjO_TQg&list=PLItYKw_W5bUuZgqHNt3mwbT-
DRO-lauiqV&index=7
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Uno de los ejemplos mas claros del aprovechamiento del silencio y las resonancias de los
instrumentos se encuentra en el tema de la pelicula Brokeback Mountain, en el cual se
vali6 del argumento mismo de la pelicula para componer su musica. De hecho, la musica

de esta pelicula fue compuesta y grabada antes de

L , ., : Adagio J=55

que iniciara la filmacion. Los audios compuestos ey ~
por Santaolalla no solamente fueron aplicados en la i ﬁ s
A3V =

postproduccidn, sino también fueron o)

aprovechados por los actores en la construccion de jjysiracién 19: Fragmento del Opening

de Brokeback Mountain (2005) por
Gustavo Santaolalla, tfranscripcion de

locaciones durante el rodaje.25 los aufores

los personajes y sirvieron de ambientacién en las

Aqui podemos encontrar que las primeras dos notas con las que inicia el Opening, se
extienden de forma indefinida, demarcando el choque de frecuencias producidas por un
La simultaneamente con un Sol sostenido. El compositor advierte de la importancia de
que, aunque las dos notas se toquen en la primera cuerda de la guitarra, esta célula se
debe interpretar con las demas cuerdas del instrumento abiertas, ya que ambas notas
producen una vibracién por simpatia en las cuerdas que quedan libres, finalmente, se

siente que tanto el La como el Sol, quedan resonando simultdneamente.

En el tema The Last Of Us: Goodnight, Santaolalla toma el tema principal del videojuego,
donde el formato se reduce de una orquesta integrada por ronroco, guitarra eléctrica,
bajo, violin, tambora andina, sintetizadores, entre otros a solo ronroco, el cual interpreta
el mismo arpegio del tema principal y la misma melodia, pero en esta ocasion “liberada”,

es decir, dejando resonar algunas notas.

25 Gustavo Santaolalla, entrevista de Federico Bareiro. Los Mil Y Un Mundos De Gustavo Santaolalla, capitulo 2,
serie documental, 2020.
https://www.youtube.com/watch?v=cZ6CJvuXXKc&Ilist=PL7jl7_mG5yftPEtDNYXEdHznQKBfpY9JY&index=10&t=
Os
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llustracion 20: Fragmento de Goodnight de The Last of Us (2013) por Gustavo Santaolalla,

transcripcién de los autores

Como muestra de que es recurrente en la musica de Santaolalla el afiadir pausas

indefinidas al final de cada frase, podemos observar también el tema de la pelicula

Amores Perros: Quiebre, fuego y revelaciéon, en el que se encuentran pausas

indeterminadas cada dos o tres compases, algo que otorga libertad al intérprete,
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llustracion 21: Fragmento de Quiebre, fuego y revelacion de Amores perros (2000) por Gustavo
Santaolalla, transcripcion de los autores
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resonancia a la musica y tiempo al espectador para asimilar cada una de las ideas

musicales.

Se podria ver, de forma metaférica, el contenido y el aporte que da una sola nota al

discurso musical construido o por construir. Por ejemplo, en el tema The Last of Us: The

Quarantine Zone desde el compas nueve, hay un motivo que se repite, y entre el final de

un motivo y el otro hay un espacio en el que se deja resonando la Gltima nota.
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llustracion 20: Fragmento de The quarantine zone de The Last of Us (2013) por Gustavo
Santaolalla, frascripcion de los autores

La duracién de estas notas no es exacta, ya que depende de la acustica del lugar, del
instrumento que se esta utilizando y de la manera en que el intérprete las articula. A estas
notas largas, que podrian entenderse como calderones o rubatos, Gustavo Santaolalla las
llama también, silencios, ya que son espacios intencionalmente puestos para el disfrute y

una percepcion mas profunda del momento.
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Rubato y Ad Libitum

Consecuencia de dichos silencios y espacios adrede entre nota y nota, aparece una
caracteristica a mas gran escala en la musica de Santaolalla, y es la constante inestabilidad
ritmica, pues, en virtud de lo expresivo, se modifica tanto el ritmo de la musica que se

hace irreconocible la idea de un pulso.
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llustracion 21: Fragmentos de Opening y Theme (de arriba hacia
abajo) de Brokeback Mountain (2005) por Gustavo Santaolalla,
transcripcion de los autores

Modos

Otra caracteristica que destacar en las composiciones de Santaolalla es la ausencia casi
por defecto de dominantes. Es mas comuin encontrar aplicacion del sistema modal, ya que
proporciona a la musica un efecto de continuidad, algo de gran utilidad como recurso

narrativo en el cine.

Uno de los mas claros ejemplos en empleo de modos y modulacion entre estos, es el tema
principal de Brokeback Mountain, aqui se evidencian tres modulaciones entre modos
relativamente cercanos. Primero, observamos el Sol Lidio por la apariciéon de un Do
sostenido en el segundo compads y su reaparicion en el sexto. Ya en el compas trece, el
centro comienza a ser Re, que, por sus movimientos al Do natural, describe la aparicién
de un modo de Re Mixolidio. Finalmente, desde el compdas dieciocho, es notoria la
anulacién del Fa sostenido y aparicidn fortuita de un Si bemol en los dltimos cuatro

compases, lo que sugiere una modulacion a Fa Jonico.
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Brokeback Mountain

Theme Gustavo Santaolalla
Lento y libre J=51-60 Trans. Nicolas Romero
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llustracién 23: Fragmento de Theme de Brokeback Mountain (2005) por Gustavo
Santaolalla, transcripcién de los autores

En el soundtrack de The Last Of Us, el compositor se mueve en el modo Mi Eélico. En

ocasiones hace un préstamo modal del Mi Dérico.

llustracion 22: Fragmento de The Last of Us (20013) por Gustavo Santaolalla,
franscripcién de los autores
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Con menor frecuencia, pero no menos impacto armoénico, en el tema de Amores Perros
encontramos dos acordes préstamos del modo paralelo de Mi Frigio a un modo de Mi

Edlico, evidenciado en los Fa naturales de los compases diecisiete y dieciocho.
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llustracidon 24: Fragmento de Quiebre, fuego v revelaciéon de Amores Perros (2000) por
Gustavo Santaolalla, franscripcion de los autores

Scordatura e instrumentos poco convencionales

Santaolalla hace uso de la scordatura en instrumentos de cuerdas pulsadas, como en el
bajo o la guitarra, con esto busca aprovechar los sonidos mas graves que se puedan
producir en algunos instrumentos.?¢ La aplicacion de estos sonidos graves incrementa
tension al contenido visual, por ejemplo, aporta narrativamente a la atmodsfera

apocaliptica de The Last Of Us, y oscuridad en los dramas humanos de Amores Perros.

En el tema The Quarantine Zone, afina la sexta cuerda de la guitarra en do, la quinta en
sol y la cuarta en do, con esto hace un arpegio que suena durante todo el tema. La guitarra
eléctrica hace un vibrato que genera un intervalo de casi medio tono, entre Fa# y Fa
becuadro, por la velocidad del vibrato, es evidente que la cuerda no esta tan tensa como

lo estaria convencionalmente.

26 <<Grounded: The Making of The Last of Us>>, video de YouTube, 51:38, subido por <<PlaySation>>, 28 de
febrero de 2014, https://www.youtube.com/watch?v=yH5MgEbBOps&t=3509s&has_verified=1.
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molto vibrato

llustracion 25: Fragmento de The quarantine zone de The Last of Us
(2013) por Gustavo Santaolalla, transcripcion de los autores

En The Last Of Us: The Hour, se percibe una disonancia entre la guitarra eléctrica y una
nota pedal en el bajo. Tal disonancia se produce al afinar inicamente la guitarra eléctrica
por debajo de la afinacion estandar (440Hz) y tocar, cada instrumentista en su afinacién,
un Do#. El resultado es una disonancia resonante ocasionada por la superposicién de
frecuencias. Para ilustrarlo en la transcripcién, decidimos dividir la melodia en dos

guitarras eléctricas.
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llustracion 26: Fragmento de The hour de The Last of Us (2013) por Gustavo Santaolalla,
transcripcion de los autores
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Es también caracteristico en la musica de Santaolalla el uso de instrumentos y técnicas

poco convencionales para interpretarlos.

llustracion 27: Gustavo Santaolalla, Grounded: the making of The Last of Us,
https://www.youtube.com/watchev=yHSMgEbBOps&t=3509s&has_verified=1

Por una parte, encontramos el uso de técnicas extendidas, como golpes en las cuerdas, y
el intercambio de técnicas instrumentales, como tocar el ronroco con una técnica mas

guitarristica que charanguistica a través del arpegio.

“Cuando descubri el ronroco, descubri algo totalmente distinto, me aproximé a él con
una de las técnicas con las que toco la guitarra, que tiene que ver mds con arpegiar,
con tocar arpegiado. Esto lo que me permite es tocar una melodia y acompanarme

al mismo tiempo” (Santaolalla, 2020)

Asi mismo, suele emplear instrumentos étnicos fuera de su contexto musical original,
como el ronroco, el bombo andino o el banjo, esto en funcién de propiciar ambientes y
crear efectos auditivos que hagan parte del disefio sonoro. De esta forma, valida lo
expuesto por Adorno y Eisler: la musica no es la tnica responsable de caracterizar el
contexto de la historia, esa tarea se consigue también por medio de diferentes elementos

sonoros extra musicales, lo que hace mas facil integrar la musica con la narrativa. Esto le
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permite ademas al espectador comprender cosas mas alla de lo superficial y genera un

efecto de inmersion en lo narrativo. *

También encontramos que, en ocasiones incluso fabrica sus propios instrumentos con
materiales reciclados, y cuerdas de otros instrumentos hasta conseguir los sonidos

deseados.

llustracion 28: Gustavo Santaolalla, Grounded: the making of The Last of Us,
https://www.youtube.com/watchev=yH5SMgEbBOps&t=3509s&has_verified=1

Para Gustavo Santaolalla, asi como para muchos otros compositores de cine, el optar por
una u otra instrumentacion, no es algo pactado con el director o algo predeterminado de
acuerdo con la tematica. Es un aspecto determinado por la intuiciéon del compositor, por
lo que le conviene mas a la historia, al contexto, lo que aporte mas y cumpla mejor con las

necesidades narrativas del producto.
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Melodias reiterativas

Tal vez el elemento mas relevante en el tema principal de The Last Of Us, es el obstinato
en un arpegio constante a 6/8 en Em, que a la vez configura una melodia corta y
reiterativa de tres compases.
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llustracion 29: Fragmento de The Last of Us (2013) por Gustavo Santaolalla, franscripcion de
los autores

Y ésta varia a lo largo del tema, con ornamentos, o cambiando una que otra nota. La pieza
en general se desarrolla texturalmente, agregando y quitando instrumentos, pero

mantiene siempre la misma estructura ritmico-meléddica.
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llustracion 30: Fragmento de The Last of Us (2013) por Gustavo Santaolalla, franscripcion de los
autores

39



Otra obra donde se puede evidenciar esta insistencia melédica mas a mediana escala es
el tema de Brokeback Mountain: The Wings, en el cual, la frase principal que dura ocho
compases se repite y reexpone durante todo el tema con la Unica diferencia en orden,

crecimiento y orquestacion.

n 11ANS, NI1CO. a; R OINCT(
Andante J=383 e o
Acoustic Guitar
Ac.Gtr.
Ac.Gtr.
Ac.Gtr.
29
H &
P’ A ) | i |
Ac.Gtr. (o s H
\.j] : i |

llustracion 31: Fragmento de The Wings de Brokeback Mountain (2005) por Gustavo
Santaolalla, transcripcién de los autores

4.4 Paraiso de Labriegos: del salon al carnaval

Paraiso de labriegos es en si la materializacion de un proceso de investigacion,
transposicion didactica y montaje danza - teatro, desarrollado por estudiantes y
maestros de artes escénicas y musica de la Universidad Antonio Narifio y la Universidad
Pedagodgica Nacional, bajo la direccion del maestro Abelardo Jaimes Carvajal. Dadas las
implicaciones interdisciplinares del montaje, el proceso cont6 con la participaciéon del
grupo de origen de la transposicion: “Danzantes del Cerrillo”, colectivo coreografico de la
ciudad de Pasto, Narifio dirigido por el maestro Luis Antonio Eraso Caicedo. De igual
forma, participaron musicos de la Universidad Pedagogica Nacional, entre los cuales se

encuentra Nicolas Romero, coautor de este proyecto.
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Previos al montaje

Como parte de las clases de Danzas Andinas y Teatro Oriental de la licenciatura en artes
escénicas de la universidad Antonio Narifio, los estudiantes en el afio 2018, iniciaron su
proceso con el estudio de cuatro ritmos matrices en las danzas andinas colombianas:
bambuco, pasillo, danza y torbellino. Paralelamente, como parte de la bisqueda en
construccion de personajes y desarrollo de habilidades interdisciplinares, investigaron el

mito de la laguna de La Cocha, ubicada en el departamento de Narifio:

El cacique Pucara, al cual se relaciona con la fuerza, se enamordé de la princesa
Lluvia de estrellas, también llamada, Tamia. Juntos trajeron al mundo a tres nifnos:

Lucero, Estrella y Viento.

Cuenta el mito, que en ninguna armonia social y familiar podia faltar la maldad y la
envidia. Pues durante una de las celebraciones del “Inti Raymi” (Fiesta del Sol), a
la que asistieron Tamia y Pucara cuando sus hijos ya habian crecido; conocieron a

Munani, el bailarin principal de la comparsa del festejo al dios Sol.

Munani, impresion6 a todos los asistentes de la fiesta, pero en particular, a la
princesa Lluvia de Estrellas. Después de este dia, ella no podia dejar de pensar en
nada ni nadie mas que en Munani. Y un dia en que el cacique Pucara no estaba en
casa, Munani fue en busca de la princesa Tamia. Esta lo recibi6 y atendié de 1a mejor

manera.

A partir de ahi, acordaron citas; hasta que un dia decidieron romper el silencio y
contarle al pueblo su enamoramiento. Una vez el cacique Pucara se entero,
entristecio y acabo con su liderazgo. Para no estorbar en el camino de los nuevos

amantes, parti6 con sus tres hijos a la montafia donde crié todo tipo de insectos.

Los amantes huyeron por temor al castigo que podria recibir Tamia por su traicién,
sin embargo, estaban felices y dedicaron sus dias a andar entre las siete ciudades
del valle. Esto genero rechazo en los habitantes del pueblo, negandoles cualquier

tipo de ayuda o servicio.

Desesperados, sin encontrar una gota de agua, engaflaron a un nifio ofreciéndole
un trozo de pan a cambio de un pilche con agua. Munani y Tamia descansaron en

un potrero, bebieron agua y se recostaron en el prado. Mientras dormian, Munani,

41



sin darse cuenta, le dio un empujén al pilche. El agua derramada empezé a crecer
hasta casi ahogarlos; en ese momento aparecié uno de los insectos criados por
Pucara y sus hijos, y pic6 a Munani haciéndole brotar agua por boca y nariz;

consiguiendo asi la muerte de los dos amantes.

Fue asi como se inundaron las siete ciudades del valle, formando la Laguna La
Cocha; el pilche o totuma se transformd en la isla de La Corota. Cuentan algunos
pobladores del rededor, que lo uUltimo que soné ante tal inundaciéon fue una

campana.

Pucara, entristecido, observaba desde la montafia con sus hijos tal hecho y lloré su
desgracia. Se apeg6 a sus tres hijos, quedandose en la montafia a la que llamé El

Tabano, que es el nombre del insecto que picé a Munani.

Actualmente, se dice que cada vez que Pucara recuerda la traicion de Tamia con
Munani, llora fuertemente entre rayos y centellas, y sus lagrimas ocasionan un

desbordamiento de la laguna.?”

Una vez seleccionado el mito, comenzaron con el proceso creativo y la seleccién de

personajes.

Como parte de la EAPEAT (Experiencia Artistico Pedagogica al Estado Actual de la
Tradicién), que desarrolla la Universidad Antonio Narifio con sus estudiantes, se realiz6
una visita a la ciudad de Pasto, Narifio, donde tuvieron contacto con el colectivo
coreografico “Danzantes del Cerrillo”, alli, el maestro Luis Eraso transmitié al grupo la
coreografia de Paraiso de Labriegos, un montaje para carnaval dividido en cinco cuadros
escénicos que él desarroll6 con el colectivo en honor a los paisajes narifienses y a los
campesinos que labran la tierra. Planteadas las inquietudes del grupo de la UAN, de

regreso a Bogota, comenzaron a trabajar de lleno en el montaje.

27 Anénimo, <<Leyenda de la laguna La Cocha — Narifio>>, Bogotanitos (micrositio IDRD), 7 de marzo de 2011,
https://www.culturarecreacionydeporte.gov.co/es/bogotanitos/cuenta-la-leyenda/leyenda-de-la-laguna-la-
cocha-narino
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El montaje

El montaje tuvo lugar en la ciudad de Bogota y se construy6 a partir de la vivencia en
Narifio, el argumento del mito y las ensefianzas del maestro Eraso. A medida que se fue
construyendo lo escénico, corporal y musical, se incorporaron musicos de la Universidad
Pedagogica Nacional al proyecto, en ellos confluyd el reto de ser musicos con un rol

narrativo en la escena?8.

Tras un proceso de creacion colectiva, preparacion, gestion y ensayo, la experiencia dio
como resultado un montaje interdisciplinar (musica, danza y teatro) de nueve actos, y

una accién viva en comparsa, reproducciéon del montaje original pastuso.

“El 1 de junio del afio 2018 en la Universidad Antonio Narifio sede ibérica se realizé
la muestra final con la presencia de los maestros de la licenciatura, se retroalimenta

y evaliia de manera individual y colectiva enfocado desde los criterios de evaluacion.”

(Lesmesy Vdsquez, 2020)

Luego de la primera presentacion, los participantes contemplaron la posibilidad de
mostrar el producto artistico en un escenario para publico particular, tras algunos
procesos de gestion, fueron programadas tres fechas para la presentacion del montaje en
el teatro Teatrova de Bogota los dias catorce, quince y dieciséis de junio del afio 2018.
Esta vez, el montaje incluia como inicio una comparsa de calle en cada una de las
funciones, movimiento que inici6 a pocas cuadras del auditorio y cuyo destino era el
escenario del teatro. Fueron tres dias de muestra en los que asistieron alrededor de ciento

cincuenta espectadores.
Devolucion

Terminada la temporada en Teatrova, los integrantes del montaje iniciaron un nuevo
proceso de autogestion, pues la meta era viajar de nuevo a Pasto para el onomastico 2018
de la ciudad. Una vez conseguidos los recursos, el grupo viajo el veintidés de junio de ese
afio a la capital de Narifio, donde hubo un reencuentro con el maestro Eraso y el colectivo
Danzantes del Cerrillo. Alli fue presentado el montaje Paraiso de Labriegos en el coliseo

de la universidad CESMAG.

2 Mufioz Mufioz, Juan Sebastian. 2020. <<De la musica de cdmara a la musica de calle: Una experiencia vivencial
y creativa desde la flauta traversa>>. Trabajo de pre-grado, Universidad Pedagdgica Nacional de Colombia.
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“La emocién se hizo presente cuando tamboresy flautas entonaron y dieron apertura
a la obra. A medida que iban transcurriendo las escenas y de por medio las danzas,
el publico se animaba, tanto asi que algunos desde sus sillas ejecutaban pasos de la

comparsa.” (Lesmes y Vdsquez, 2020)

Desde la madrugada del dia siguiente, los integrantes del grupo y maestros se prepararon
en el sétano de la universidad CESMAG para salir al medio dia junto con el colectivo
Danzantes del Cerrillo en comparsa al Desfile, Fiesta y Carnaval sin fronteras. Musicos y
danzantes, bogotanos y pastusos se acoplaron en un recorrido que duré cerca de cuatro

horas. La experiencia tuvo fin al dia siguiente de regreso a Bogota.

5. Metodologia

Esta es una investigacion cualitativa que se incluye dentro del principio de la
investigacion creacion donde lo central es el andlisis musical que provee los elementos
para realizar una creacion, en este caso un film score para un proyecto audiovisual

documental que aiin se encuentra en construccion.

Al haber compartido espacios académicos en la Universidad relacionados a la
composicion de musica para cine, nos motivamos a desarrollar un proyecto juntos en el
que pudiéramos complementar nuestras habilidades, compartir ideas y conocimientos
resultantes de nuestras experiencias artisticas que, desde la labor del intérprete musical,
se han encaminado por la musica andina colombiana. Asi naci6 la idea de unir nuestro
contexto musical al suefio de componer musica para cine: Un film score con instrumentos

tradicionales andino-colombianos.

Como parte de la construccion de referencia estética se analizaron las siguientes obras,

todas del compositor Gustavo Santaolalla:

. Quiebre, fuego y revelacion (Amores Perros) (2000)
. Opening (Brokeback Mountain) (2005)

. Theme (Brokeback Mountain) (2005)

. The wings (Brokeback Mountain) (2005)

. Main theme (The Last of Us) (2013)
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. The quarantine zone (The Last of Us) (2013)
. The hour (The Last of Us) (2013)
. Goodnight (The Last of Us) (2013)

Debido a que no tuvimos acceso a partituras de la musica, hicimos un analisis auditivo de
algunas de las obras musicales para extraer los recursos compositivos mas usados y los
tracks que los contenian. Una vez seleccionada la musica para el analisis, debimos realizar

la transcripcién de cada uno de los temas.

Transcrita la muasica, comenzamos el andlisis orientados por el Analisis del estilo musical
de Jan LaRue, a través de una observacidn significativa para identificar los elementos mas
relevantes en el estilo de composicidn del referente. Estos son: el aprovechamiento de
silencios y resonancias, aplicacién de herramientas expresivas como Rubato y Ad libitum,
la prevalencia de la modalidad como sistema musical, scordatura a instrumentos

convencionales y la creacién de otros poco comunes y el uso de melodias reiterativas.
Se establecieron 7 fases:

El primer componente fundamental del desarrollo metodolégico tuvo que ver con
entablar una relacion dialégica con el director para comprender sus intenciones
narrativas, surgio asi la conceptualizacion del lugar tematico y una definicion de la

cantidad de cues para los que se iba a componer.

El siguiente nivel de estructuracion del proyecto tuvo que ver con encontrar la relacion
que existe entre el contexto del documental y la musica que se debia componer. Para esto
hicimos una contextualizacion geografica y cultural del argumento del documental,
tomando como base la experiencia de Nicolas y el maestro Abelardo Jaimes en el montaje
de Paraiso de Labriegos, a partir de ahi leimos los trabajos artisticos que se han

desarrollado alrededor de este, como lo son:

De la Musica de Camara a la Musica de Calle: Una Experiencia Vivencial y Creativa desde

la Flauta Traversa, de Juan Sebastidn Mufioz Mufioz. (2020)

Proceso de formacion en la creacion y produccion de la obra Paraiso de Labriegos, de

Yeimy Lorena Lesmes Pabén y Laura Viviana Vasquez Rubiano (2020)
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Seguimos con la planeacién de la composiciéon. Buscamos que la musica tuviera una
programatica para llegar a la descripcion musical del mito “el origen de la Cocha”, lo que
implicé buscar entre los recursos compositivos del referente analizado, herramientas
musicales efectivas narrativamente. Mas tarde, tomamos la decisiéon final sobre el
formato instrumental para el film score, que fue determinado por una conceptualizacion
geografica de los lugares en que se desarrolla tanto el mito como la experiencia artistico-

pedagogica que documenta el audiovisual.

Ya en la fase activo-creativa, comenzamos con el trabajo de composicién musical
relacionado con los cues del audiovisual. Tal proceso, pasé por construir los leitmotiv y
las ilustraciones para cada personaje, asi como la caracterizacion musical de los lugares,
sentimientos y situaciones. Un trabajo fundamental en este paso tuvo que ver con
determinar las caracteristicas sonoras de los instrumentos como su registro, afinacion,
propiedades acusticas y técnicas extendidas que también fueron aplicadas en las

composiciones.

Fue muy interesante el proceso de composiciéon a duo, ya que implicaba que los dos
estuviésemos abiertos tanto a usar ideas musicales del otro, como a propuestas o criticas
en pro de mejorar la calidad del trabajo y satisfacer la busqueda estética de cada uno, por
eso es significativo describir las circunstancias particulares de esta experiencia de

composicion a dos mentes y cuatro manos en tiempos de pandemia.

Finalmente se trat6 de describir todo el proceso de desarrollo del proyecto estereofénico

con la asesoria del ingeniero de sonido Julian Rodriguez.

En todo momento se aplico el bucle de la investigacion creacidon que tiene que ver con
planear/disefiar, crear, en este caso componer, y reflexionar para volver a iniciar el ciclo

en cada momento y con mayor complejidad.

Al final el resultado fue una composicion musical en 7 bloques que responden a la

estructura narrativa planteada por el director del producto audiovisual.

A continuacidn, todo el desarrollo metodologico:
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6. Los sonidos de Paraiso de Labriegos

El producto consiste en la composicion de un film score para un documental. La
composicion permite explorar los distintos colores y sonoridades de los instrumentos

tradicionales de la zona andina colombiana en funcién de la narrativa visual.

6.1 Fase conceptual

6.1.1 Spotting Session

En reunion con el director del documental, acordamos siete momentos en los que debe
estar presente la musica, éstos concuerdan con momentos especificos del argumento del
montaje. Una vez seleccionados dichos temas, ideamos una caracterizacion de cada
momento, imaginamos los elementos sonoros del lugar, el factor emocional de los
personajes, y en general toda pista extra musical que pueda ser representada de alguna

forma con musica.

1. Ritual (Obertura): momento solemne, cargado de mistica. La chamana danza al
dios sol para que bendiga al cacique Pucara. Al final una premonicién perturba la
calma del cacique y éste reafirma su autoridad.

2. Inti Raymi: en quechua traduce “fiesta del sol”. Una gran celebracion, licor, muchos
asistentes y un concurso de danza. Munani, galante y coqueto bailarin, gana el
derecho a bailar con la princesa Tamia y la seduce con su danza.

3. Mancebos: Tamia y Munani han escapado de la fiesta, lejos del pueblo consuman
su amancebamiento. Es un momento de éxtasis y pasion desbordada, que habla
también de la liberacidn que sienten ambos al burlar el control del cacique Pucara.
Al final queda la incertidumbre y el miedo a las consecuencias en los amantes.

4. Traicion: momento de tensa calma al inicio, los hijos de Tamia la confrontan y el
cacique al final se entera de los hechos, se desata su ira y los amantes deben huir
del pueblo.

5. Aldeanos: los amantes deambulan en busca de agua y se encuentran por doquier
con el rechazo de los pueblos. La incertidumbre reina en la pareja, una nifia les
burla y Pucara lanza una maldicién sobre ellos.

6. Surgimiento: en medio de la desolacién y agotados por el camino, los amantes se
quedan dormidos. Surte efecto entonces la maldiciéon proferida por Pucara y
comienzan a emerger grandes cantidades de agua de ambos amantes. Es una

escena apocaliptica, Tamia y Munani se ahogan en medio de una inundacién tan
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catastréfica que sumerge a los siete pueblos, pero creadora, pues da origen a la
laguna.

7. Cocha: es una ilustracion de lo que es hoy la laguna y como la conocemos quienes
hemos navegado en sus aguas. Denota una laguna grande, apacible y llena de

misterios y belleza.

En la misma reuniéon con el director se determindé que las composiciones no
necesariamente deben tener un cédigo de tiempo exacto, pero que deben tener duracién
entre uno y tres minutos cada una.

6.1.2 Formato
Para la realizacion del film score, decidimos centrarnos en las timbricas de los
instrumentos tradicionales de la region andina colombiana, para ello, el formato elegido

es el siguiente:

Vientos: quena, zampona
Cuerdas: guitarra, bandola, tiple, charango, bajo.
Percusion: bombo, plato y cortina.

El uso de estos instrumentos plantea una relaciéon sonora entre los departamentos de
Narifio y Cundinamarca, Colombia.

Narifio, porque es el contexto en que se desarrolla el argumento. El documental expone
el montaje danza-teatro “Paraiso de Labriegos”, que, a su vez, esta inspirado en el mito de
la creacidn de la laguna de La Cocha y el surgimiento de la isla La Corota, ubicados estos

en El Encano, corregimiento de la ciudad de Pasto, Narifio.

Cundinamarca, porque es el contexto natural de los transformadores del mito en el
producto artistico. Por una parte, se encuentra el grupo de danza-teatro Prospectiva, de
la ciudad de Bogota, quienes consolidaron el montaje Paraiso de Labriegos. Por otra
parte, estamos nosotros, creadores de la musica para el documental, quienes, habitantes
del departamento de Cundinamarca, hemos dedicado gran parte de nuestra carrera a la
interpretaciéon de distintos instrumentos de uso comun en las musicas tradicionales

andino-colombianas, como el tiple, la guitarra y la bandola.
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6.2 Fase activo - creativa

6.2.1 Divisi creativo

Realizar la composicion de todas las piezas supuso un reto logistico importante, debido a
la situacion pandémica que enfrenta el mundo en el tiempo en que desarrollamos este
proyecto, pues los encuentros presenciales estan restringidos, lo que nos obligé a tender
un puente de comunicacién virtual Bogotd - Sop6é que nos permitiera trabajar en
conjunto. Sin embargo, aunque las ideas musicales mas fundamentales pudieron surgir
de la improvisacién en encuentros virtuales, dividimos la tarea de componer de forma
que cada cual trabajara mas profundamente en tres de las piezas. Entonces, dentro de la
aplicacidn de los elementos analizados a los referentes de este proyecto, imprimimos en
la musica compuesta un poco de las ideas del otro, asi como algunas referencias externas

propias del bagaje musical personal de cada uno.

Para ahondar un poco mas en el proceso, haremos un “divisi creativo”, en el que cada uno

hablara sobre la composicién desde su propia perspectiva.
Daniela

Para la composiciéon de la musica tuve en cuenta el consejo de amigos y maestros
compositores, que me han dicho que un proceso honesto en el mundo de la composicion
empieza escribiendo las ideas a mano y no dependiendo de programas o aplicaciones que
“facilitan” la creacién de una obra musical. Aspecto que, personalmente, fue fundamental

en la creacion de este proyecto.

Es importante mencionar, que antes de haber elegido a Gustavo Santaolalla como
referente estético, tomamos al compositor Mario Castelnuovo-Tedesco como objeto de
analisis, particularmente, su obra para guitarra acustica El Suefio de la Razén Produce
Monstruos Op. 195 N°18, en la cual, uno de los elementos encontrados fue el uso de un
acorde pedal sobre el que se desarrolla una melodia. Este elemento lo tomé para la
creacion del leitmotiv que representaria a Tamia que, inicialmente tenia como base el

acorde de D.

Junto a este tema compuse ideas musicales que podrian servir para el cacique Pucara en
momentos de rabia, e ideas que representarian el caos del surgimiento. Sin embargo, mas

adelante fueron descartadas ya que en el analisis que posteriormente hicimos a la obra
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de Santaolalla, encontramos elementos técnicos y musicales que representaban mejor lo

que queriamos hacer.

Otro aspecto importante en mi proceso fue el dejarme guiar por lo que sentia y por lo que
se me ocurria, sin importar que estas ideas tuvieran o no los elementos analizados de
nuestro referente. Para esto, durante poco mas de un afio coleccioné en audios, videos y
apuntes, ideas musicales que se me ocurrian en cualquier momento y lugar, los cantaba

y/o interpretaba en cualquier instrumento que tuviese cerca.

Una vez lleg6é el momento de componer la musica definitiva, tomé mi coleccién de ideas
y las escribi en un cuaderno pentagramado, una tras otra, como una lista. Se las presenté
a Nicolas tocadas en piano, y aunque yo descartaba algunas, él les veia potencial para la
Suite Parafso de Labriegos. El también expuso sus ideas y de manera simultdnea naci6
parte de lo que es Surgimiento, en el que creamos arpegios y exploramos las sonoridades
que nos podrian dar los instrumentos de cuerda, sin embargo, él mas adelante desarrolld

esta pieza durante la grabacion.

Nicolas, jugando con la guitarra creé el tema de Pucara. El de Munani lo hicimos
simultaneamente, improvisando con la guitarra cada uno, hasta que alguno de los dos
solté una melodia llamativa y el otro la completé. Es dificil saber quién origin6 este
leitmotiv ya que era un momento en el que estdbamos siendo influenciados uno por el
otro. En esta reunion hablamos también sobre qué temas compondria cada uno, y

teniendo en cuenta las ideas expuestas al principio, yo escogi Traicion, Aldeanos y Cocha.

Para la composicién de cada una de las piezas, transcribi en mi cuaderno la descripcién
previa que habiamos hecho sobre como seria la musica y sobre lo que ocurre en cada uno
de los momentos del mito. De las ideas que tenia escritas, ya sabia cudles serian para cual

tema.

Asi que tomé primero el tema de la traicién, que no era de mas de cinco compases. Esta
idea constaba de un pedal en la nota Mi y una serie de acordes que salieron por intuicidn,
dejandome llevar por lo que queria y me hacian sentir. Lo toqué en el piano e
improvisando traté de desarrollar el tema, también imaginaba en qué instrumento
sonaria mejor cada elemento musical (cada nota, cada acorde, cada motivo, etc.) y lo
escribi. También hice una pequena descripciéon sobre como seria el desarrollo de la

musica. Una vez tenia todo claro, digitalicé la partitura.
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Un dia, al despertar, lo primero que hice fue sentarme al piano y tocar lo primero que se
me ocurriera. Sali6 un arpegio en Gmaj7 que luego iba a F#m?7, este lo estaba tocando en
un registro agudo que me remitid a las imagenes que habia visto sobre La Cocha: un lugar
huimedo, con arboles, flores y hojas de las que caian gotas. Ademads, tomé una de mis ideas
previas y desarrollé la melodia sobre este arpegio en un registro un poco mas grave. Poco
a poco la desarrollé segin lo que sentia y tomando también los leitmotivs de Tamia y
Pucara, ya que queria que estos estuviesen en este tema representando un amor nunca

olvidado y que al final, es el que genera el surgimiento de La Cocha.

Alguna vez vi un andlisis que hizo Jaime Altozano sobre la musica de la pelicula El Castillo
Ambulante en el que, para la pieza final de la pelicula, suenan los leitmotivs de los dos
protagonistas simultaneamente. Cada uno de estos fue modificado ritmica y
armoOnicamente para que no hubiese disonancias?®. Queria hacer esto con el tema de
Tamia y Pucara, por lo que escribi diferentes formas en que podria hacerlo, modificando
uno y otro tema ritmicamente, algunos intentos fueron fallidos ya que alguno de los dos
temas se hacia imperceptible y se convertia en parte del acompafiamiento armoénico.

Después de tres intentos lo consegui y hace parte de la obra.

Desde que la compuse, he sentido que esta debe ser una obra para piano. Me costaba
imaginarla en otros instrumentos, sin embargo, traté de conseguir los efectos sonoros
que emitia el piano en el formato elegido. Tomé el arpegio inicial y lo escribi en el registro
mas agudo de la bandola. También busqué que este tema fuese lo mas minimalista
posible, para esto, en cada parte de la obra utilizo alrededor de tres instrumentos, es

decir, nunca se presenta un Tutti.

Dias después de haber compuesto e incluso grabado este tema, encontré entre una vieja
lista de reproduccidn la obra Elegy for The Arctic de Ludovico Einaudi y al escucharla me
impact6 que durante la composiciéon de Cocha estuve inconscientemente influenciada por
esta obra, debido a que contiene el mismo concepto de un arpegio en un registro mas
agudo que la melodia. Ademas, esta es una obra para piano, tal vez por esta razén, me

costo visualizar Cocha en un instrumento diferente.

2% <<La de El Castillo Ambulante y El Viaje de Chihiro: Banda Sonora>>. 2017. Youtube video, 9:34, subido por
<<Jaime Altozano>> 20 de septiembre. https://www.youtube.com/watch?v=meoich6jaz4&t=728s
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Para componer el tema de los aldeanos era importante que Nicolas tuviese compuesto
Mancebos, ya que tomaria elementos del amor entre Tamia y Munani para representar la
llegada de estos a los valles. Por otra parte, estuve en busca de algiin elemento musical
que representara a los aldeanos, fuese una melodia, un instrumento o un ritmo. Al no
encontrarlo, escuché musica de diferentes peliculas y encontré el tema del compositor
Harry Gregson-Williams: A Narnia Lullaby de la pelicula Las Crénicas de Narnia: El Leon,
La Bruja y El Ropero. Este me dio la idea inicial de representar con un instrumento de
viento la entrada al valle. Creé una melodia y con esta desarrollé un canon entre distintos
instrumentos, tanto de vientos como de cuerdas. Esto me genera la imagen de un aldeano

que entra al valle y a él se suman otros.

Después quise que la llegada de los amantes fuese una novedad para el pueblo, asi que
tomé la melodia de los mancebos en la bandola y otros instrumentos la imitaban,
representando al pueblo expectante. También pensé en un acompafiamiento ritmico -
armonico que generara la sensacién de movimiento (viaje) y también queria que fuese
divertido, por lo que escogi tomar el acorde de Em en pizzicato y sobre este sonarian

preguntas y respuestas entre los amantes y los aldeanos.

Para este tema, el proceso de escritura fue similar al de la traicion, ya que al tener claras
las ideas musicales, solo tenia que ordenarlas, asi que hice una lista de las partes que

llevaria la pieza y qué contendria cada parte. Hecho esto, la digitalicé.

Aunque en la descripciéon de mi proceso no lo menciono mucho, la musica de Gustavo
Santaolalla influy6 en cada uno de los temas y fue de ayuda para tomar decisiones. Para
el momento de la composicién, llevdbamos casi un afio escuchando su musica, viendo
entrevistas y analizando su obra. El uso de las herramientas extraidas del analisis salid
de forma natural. En la Suite Paraiso de Labriegos se hace evidente el uso de silencios, de
notas largas, de rubatos, arpegios, modos, scordaturas, la busqueda de aprovechar las
resonancias de los instrumentos y el buscar sonidos extra musicales que aportaran a la

expresividad de la musica.
Nicolas

Existen diversas maneras de aproximarse a la composicidon, sin embargo, una de las mas
importantes metodologias que empleé fue la improvisacion sobre lo que me suscitaba esa

conceptualizacion de los momentos, los personajes e incluso directamente el texto de la
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dramaturgia. Ser instrumentista de cuerdas pulsadas fue clave para poder desarrollar
este tipo de composicion, ya que las timbricas, la acustica, la disposicion de las cuerdas y
las técnicas extendidas en cada instrumento fueron siempre elementos generadores de

ideas.

Asi el método, las notas, armonia y efectos, iba escribiendo las composiciones
directamente para el instrumento en el que estaba pensada la musica. De manera
premonitoria, compuse uno de los bocetos iniciales de score, ideado sobre el ritual del
montaje, siempre contemplando que las notas escritas y designadas a cada instrumento

fueran tocables.

En este ejercicio, la inspiracién no es suficiente recurso para componer, pues segun

afirma Umberto Eco hablando sobre la creatividad

“los datos iniciales pueden ser oscuros, instintivos, mero deseo o recuerdo. Pero
después el problema se resuelve escribiendo, interrogando la materia con que se
trabaja, una materia que tiene sus propias leyes y que al mismo tiempo lleva

implicito el recuerdo de la cultura que impregna”3°.

Por tal motivo, cada elemento conceptualizado en el marco de referencia del proyecto fue
util, y bien fuera desde la historia, desde los referentes, de impulsos extra musicales o de
cualquier otra fuente, componer se convirtié6 para mi en una tarea tanto inconsciente

como racional.

En la musica de nuestro referente principal, Gustavo Santaolalla, es habitual encontrar
texturas de melodia contra bajo en el mismo instrumento, y son tocados en intervalos
cortos de tiempo, es decir, el bajo funciona como una especie de apoyatura que antecede
cada nota melddica. Usando este recurso y con la guitarra scordada naci6 el tema de
Pucara. Luego, entre los bocetos de Daniela encontramos una melodia que se ajustaba a
las caracteristicas de Tamia y decidimos que ese seria el tema del personaje. Después, en
uno de los encuentros virtuales, comenzamos a improvisar en nuestras guitarras algunas
melodias que fueran alegres, pero andinas, asi nace el tema de Munani. En esa misma
sesion virtual de trabajo conjunto con Daniela, decidi grabar directamente una de las

piezas incluso antes de que hubiéramos escrito alguna nota, este método para componer

30 Amanda Garma, <<Conceptos relativos a la creatividad artistica segin Umberto Eco>>, A Parte Rei Revista de
filosofia (2014): 3. Refiriendo a Umberto Eco.
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surge del sentir mas que del pensar, e inspirado en la obra de Gustavo Santaolalla, de una
aleatoriedad premeditada y organizada, nace asi Surgimiento, sexto tema de la suite, que
mas tarde tuve que transcribir en una partitura que rompe los esquemas tradicionales y
raya en lo experimental, aqui debo admitir, soy fiel a lo que siento: la teoria y la gramatica

siempre deben estar a la orden de la musica y no al contrario.

En vista de la premura del tiempo, decidimos escoger tres composiciones que cada uno
quisiera hacer. Elegi las tres primeras a parte del sexto tema, de las cuales una ya estaba
en bocetos. Es asi como me encargué de la composicion de Ritual, Inti Raymi y Mancebos,
primera, segunda y tercera pieza de la suite respectivamente. Ya sobre bocetos de la
primera, el desarrollo fue mas rapido, sin embargo, como el tema del cacique ya estaba

compuesto, el final del primer movimiento tuvo que adaptarse a una tonalidad diferente.

Para Inti Raymi, realicé una busqueda sobre algtiin elemento que hiciera que la musica
sonara festiva y me encontré con una gran variedad de musicas bailables alrededor del
mundo, muy distintas entre si, pero que hablan del contexto y la cultura de cada pueblo.
Decidi retomar elementos como musico participante de la experiencia de Paraiso de

Labriegos en la ciudad de Pasto y me basé en elementos de sus musicas festivas.

La palabra “mancebo” proviene del amante y desde el principio supe que tenia que ser un
tema cargado de éxtasis y pasion romantica, para lograrlo, hice un analisis superficial de
algunas musicas cuya tematica fuera acorde al momento y me encontré con temas como
la 6pera Sans6n y Dalila de Camille Saint-Saéns por mencionar un ejemplo. El compositor
representa la seduccion y ese impulso a la tentacion siempre con melodias ascendentes,
algo que parece una norma general en esa clase de significaciones. Decidi que Mancebos

debia contener esa propiedad.

Una de las mas grandes exploraciones que hicimos como compositores fueron las técnicas
extendidas en la interpretacion, algo que para mi fue sencillo por contar con los
instrumentos en fisico y que permitié no solo como compositor sino también como

intérprete de sesion, unificar los sonidos de las composiciones de Daniela y las mias.

6.2.2 Motivos
Para realizar la composicion de los leitmotiv, hicimos un andlisis de los estados animicos
y las caracteristicas de cada personaje, de esta forma encontramos herramientas

musicales que los representan. Nicolas ya tenia una imagen construida de los personajes,
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sus vestuarios, sus movimientos, sobre la escenografia y todos los elementos que

corresponden a la experiencia en la puesta en escena. En cambio, Daniela no habia tenido

un acercamiento previo a Paraiso de Labriegos, por lo que su proceso de composiciéon

partio netamente del argumento del documental.

Finalizado el proceso de composicion, como efecto de la relacién musica-imagen, Daniela

hizo una caracterizacidén visual de los personajes, a partir del argumento y de la musica

ya compuesta.

Los motivos principales estan basados en los tres personajes principales de la historia:

Pucara (el cacique):

llustracion 32: Cacique Pucara, ilustracion de Daniela

Pena

21

Su nombre significa Fortaleza, es
un personaje poseedor de la
bendicidon el dios Inti (Sol) para
gobernar, por lo que esta dotado de
gran poder, riquezas y es
representante de la sabiduria

ancestral de su pueblo.

N>

s

Gl

v

llustracion 33: Leitmotiv de Pucara, composicion de Nicolas Romero
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La fuerza de Pucara esta representada por la scordatura de la guitarra, llevando la sexta
cuerda a Re, un tono debajo de la afinacion estandar, lo cual permite dar un tono grave
que se aprovecha en casi todos los compases. De igual forma, es un tema que aprovecha
los silencios y las resonancias de cada sonido, lo que ilustra a un cacique fuerte, pero
sabio, que toma su tiempo para pensar y tomar decisiones. Los mordentes inferiores a
manera de eco expresan que la figura del cacique es un personaje ancestral, que tiene en

si el legado de sus antepasados.

Tamia (la princesa): Significa
Lluvia de Estrellas, un personaje
que, pese a estar en medio de un
conflicto amoroso, familiar, -

olitico y espiritual por la figura
p yesp p g Qf/ ”‘/l {\i

que representa, mantiene un

caracter dulce e inocente. _ ’ E

o , .
c o :/
) _
W %’M
\,‘

llustraciéon 34: Princesa Tamia, ilustracion de Daniela
Pena
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llustracién 35: leitmotiv de Tamia, composicion de Daniela Pena
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Munani (el amante): La palabra
“munani” estd relacionada al
querer en el quechua. Es un
personaje alegre, encantador y
gran bailarin. Tres momentos:
en la fiesta es un hombre
atractivo y coqueto que seduce a
Tamia y termina con el
enamoramiento, el segundo
tema es directamente su
relacién con la princesa, y el

ultimo momento es su castigo.

El motivo que representa a
Munani es alegre, hace alusion a
la danza con grupos de notas de
bordadura, en general es un
tema que denota movimiento
desde sus intervalos hasta su

ritmo, aplicamos la sincopa

llustracién 36: Munani, ilustracion de Daniela Pefia

porque un elemento usual en las musicas bailables de la region de Narifio.

il
f'

llustracion 37: leitmotiv de Munani, composicion de Nicolas Romero y Daniela Pefia

6.2.3 Cues

Considerando nuestra composicion como un film score, nos referiremos a los momentos

mencionados como cues, pues, pese a que, en su uso cinematografico estandar, tienden a
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durar entre 15 y 18 minutos, el concepto en su esencia es acertado para referir las

divisiones musicales que proponemos.

Establecidas las unidades motivicas, procedimos con la composicidn de los siete cues:

1. Ritual (Obertura)

e ’ LA u z
Para componer este tema no s6lo habia e — & 7 n
Bandola — HE HE
_ o4t —% =
que tener en cuenta el argumento, sino
también que es la pieza obertura dela | _,\é_ﬂ_g__ = =
arango 5—%
obra, lo que implica ser cuidadosos a la <
hora de presentar por primera vez Tiple " £
cada uno de los instrumentos del : 3
formato al espectador. Para conferirle _ 4 o
Guitarra | -fas—#% oS
\.JU = 3 = A (8 = =
1 1 « 1 1C1 = ) e = —
a la pieza ese ambiente de “misticismo == l = =
luminoso”, seleccionamos el modo de o o= £ 2
Ba_]o e & z O O O
Mi doérico. La pieza comienza con " P

trémolos de larga duracién, un

llustracion 38: Fragmento de Ritual, por Nicolas Romero

movimiento cromatico descendente en y Daniela Pefa

la bandola que genera una tension expectativa y acordes de Emadd9, una agregacién que

aporta tension a la armonfa.

\
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Zampona
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Aparecen dos voces en los

vientos, quena y zampofia, que
textura de

juegan en una

pregunta respuesta que

representa las interacciones
rituales entre la chamana y el
cacique Pucara. La primera
mitad de la pieza va en un
crescendo, que se hace efectivo
gracias a la suma de densidades
ritmicas que se presentan entre

las dos voces protagonistas.

llustracion 39: Fragmento de Ritual, por Nicolas Romero y
Daniela Pena
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Un Unico compas de un cuarto divide el tema en dos, y es cuando el cacique recibe la
corona de las siete ciudades, una melodia descendente en la bandola representa el

descenso de la bendicién del dios sol. En adelante, el tema se desarrolla en notas largas y

acordes sueltos. Es importante resaltar que, para -
iy 7 bo bo i3 3 = =
darle una sensaciéon mas clara a la segunda parte, 4
el tiple sirve como soporte armonico. En este —
L1l
= = -
. Il =7 - = = A
punto, se puede observar una indicacién de e =
interpretacion en la que solicitamos al musico 2 z R e —
Y
L /1
“arpegiar rapido y a gusto”, pues este recurso es 1]); 775 ]
comun en la musica de nuestro referente, Gustavo - g —
LAy /1
ks 3
Santaolalla, para darle tanto durabilidad al
acorde, como la sensacion de que muchos te +a E — -
8 58 =
. . Lo jo s 3
instrumentos suenan al tiempo.3! Bajo de apoyatura
b - nd
. . = %% o e
Las alteraciones modulantes hacia Fa mayor a — TL ? #
partir del compas 17 preparan el tema de Pucara, g F
I 1 LTI = P
ho br\ ‘tl 2= =
que esta en Re menor y que se expone al final de — i

la pieza como la reafirmacion de su autoridad. lustracién 40: Fragmento de Ritual, por

Nicolas Romero y Daniela Pena
2. Inti Raymi

Desde el principio en este movimiento, era importante tener en cuenta que debia ser
musica festiva, mas, fue dificil identificar alguna caracteristica que haga de la musica
bailable o no, pues es una subjetividad que esta determinada directamente por el
contexto cultural en que sea escuchada. Por tal motivo, Inti Raymi (fiesta del sol en
quechua) esta escrita en un compas de seis octavos, la misma métrica caracteristica del
son sureflo o bambuco surefio, ritmo tradicional narifiense que se escucha especialmente

en las festividades de esa region.

De igual manera, empleamos el modo de Sol lidio al inicio del tema, sin embargo, teniendo
en cuenta las sonoridades de festividad sureiia, la armonia es llevada a un modo relativo

de ambiente menor en un Mi doérico al final de cada periodo. Ambos, Sol lidio y Mi dorico,

31 santaolalla, Gustavo. 2020. Entrevista de Federico Bareiro. Los Mil Y Un Mundos De Gustavo Santaolalla, serie
documental. https://www.youtube.com/playlist?list=PLItYKw_W5bUuZgHNt3mwbT-DRO-lauiqV
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son los modos mas brillantes de su categoria (ambiente mayor y menor

respectivamente).
1 - 10 El tema inicia con un llamado en una técnica extendida de
— () # la quena que llamamos Tekia de quena, consiste en un
Quena 1 |-y = ] _ )
S sonido que se produce al vibrar los labios dentro del
Tekig-(ie quena
) a0’ instrumento como se hace en la boquilla de los vientos
Quena2 || 6" §—
) < metales, emulando ser un cuerno o un shofar, instrumentos

llustracion 41: Fragmento de de cuyas técnicas extrajimos la palabra “Tekia”, que

Inti Raymi, por Nicolas

k > significa toque explosivo.32 Desde el segundo compas
Romero y Daniela Pena

aparece esa melodia reiterativa de Munani, acompafiada de

un ostinato ritmico en el bombo que prevalecera durante toda la pieza.

Melddicamente, se puede observar que el tema de Munani esta siempre presente en la

quena. Las primeras dos repeticiones van acompafiadas inicamente del charango y la

percusion.
2 2. Inti Raymi
1l
e 1 =N .,
I O P~ s o -
ol ey e pe—g e A R o
DY) w = 4 \ 7

f)
Qn. 2 (mu
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llustracion 42: Fragmento de Inti Raymi, por Nicolas Romero y Daniela Pena
Desde el compas 35 en adelante, los acompafiantes ritmo armonicos oscilan entre la
subdivision binaria y ternaria de la métrica, ya que asi se generan sincopas internas por

multitud, algo que también es caracteristico en las musicas de Narifio.

32 La colina, <<Los 4 toques del Shofar>>, La Colina (blog), 13 de septiembre de 2015,
https://medium.com/@Iacolina/los-4-toques-del-shofar-18b11043411e.
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El tema finaliza con una melodia descendente entre charango y guitarra, que representa

la huida furtiva de la princesa con el bailarin.
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llustracion 43: Fragmento de Inti Raymi, por Nicolas Romero y Daniela Peha

3. Mancebos

Al inicio de esta escena hay
vértigo en los amantes pues
acaban de escapar de la
fiesta, la pieza comienza con
un trémolo frotado en la
sexta cuerda de la guitarra
afinada en Re,
posteriormente,  aparecen
ecos de la fiesta que estan
dejando atras: una melodia
corta en modo Mixolidio que
combina los temas de
Munani y de Tamia, la
dindmica de piano pianissimo
da la sensacidn de lejania. En
el compas 11 la melodia se
repite, pero esta vez sobre un

arpegio de D9 en el charango,

Score 3. Mancebos
Suite Paraiso de Labriegos

Nicolas Romero y Daniela Pefia
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llustracion 44: Fragmento de Mancebos, por Nicolas
Romero y Daniela Pena
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que ubica al espectador mas cerca de los personajes y de la situacién en que los escapados

se encuentran.

El climax se construye desde el compas 16 con cuatro recursos:

WY | e op? o2 2
: — - i-

)

)
i
e

il

llustracion 45: Fragmento de Mancebos, por Nicolas Romero y Daniela
Pena

Perfil melddico ascendente: la melodia llevada por la quena, escala desde el Sol de la
segunda octava en ese instrumento hasta el Re de la tercera octava en el compas 31,

cuando llega el punto mas alto de la pieza.

P Armonia ascendente: ii|ladd9|VII|V. Pese al
169 Z Z Z Z
”’ ” - !
e S —— 8 aparente descenso que representa esta
\.j} * 8 m— —S o
progresion por sus centros, la disposicion de
p oy ‘upegiarripidoyagusio las voces fue disefiada de tal manera que
D—4° — =8 e fueran en ascenso
o o s re o '
o °
M S Z Z Textura: para ejecutar los acordes, fue

llustracion 46: Fragmento de Mancebos, por indicado a los intérpretes de la guitarra
Nicolas Romero y Daniela Pefia ] . ]

arpegiar rapido y a gusto y a los tiples tocar

los acordes en trémolo como es usual en el charango. Este tipo de técnicas propician una

densidad ritmica mas profunda que la que se alcanza cuando se escribe estrictamente el

ritmo, pues abre la puerta de la pieza a la aleatoriedad.

Modulacién: para alcanzar un climax mas notorio auln, en el compas 24 encontramos una
modulacion directa que transporta el mismo motivo reiterativo junto con la armonia un

tono mas arriba.
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Consumado el romance, en el compas 32 encontramos un alto, vuelve una insinuacion al
tema de Munani en la quena junto con el de Tamia que responde en la zampofia. Al final
un gran acorde de Dadd9 en fortissimo torna sus terceras menores en un pianissimo que

representa el miedo a las consecuencias postreras.

31
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llustracion 47: Fragmento de Mancebos, por Nicolas Romero y Daniela Pefa

4, Traicion

Es una pieza para cuerdas pulsadas y percusiéon que expresa la tensién que genera el
miedo por parte de los amantes a las consecuencias de la traicién. Aqui se representan
tres distintos momentos en un ataque de miedo y ansiedad por los que solemos pasar las

personas cuando se nos presenta una situacién tensa.
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llustracion 48: Fragmento de Traicion, por Daniela Pena 'y
de la bandola que, por su Nicolas Romero
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registro agudo y brillante, resultan un poco estridentes, y el tiple los replica con un
brisado. Después se presentan en forma de arpegio para hacer énfasis en cada nota y dejar
resonar la ultima de cada compdas, ademads, el pedal baja una octava para darle
profundidad y contraste con el arpegio. También, prepara al oyente para lo que sigue en

un registro grave.

Hay un contexto en Mi edlico ya que en la introduccion se ha presentado el centro modal
con sus notas caracteristicas, siendo estas Sol que lo hace menor y Do que lo diferencia

de los demas modos menores.

En el compds 15 aparece un arpegio entre las notas Mi y Si en el bajo y duplicado por la
guitarra. En el compas 17 se presenta por primera vez el motivo melédico que representa

la razon de esta sensacion, la traicion.
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llustracion 49: Fragmento de Traicidn, por Daniela Pefia y Nicolas Romero

El segundo momento de ansiedad que quisimos representar en la pieza, es el climax, es

cuando los personajes se encuentran atrapados en una situacion sin solucion.

Desde el compas 20 la tensién aumenta debido a la acumulacién de timbres, es decir,
aparece un rasgueo en la guitarra con dinamica forte que funciona como freno al arpegio
del bajo, el cual responde con Pizzicato Bartdk junto al golpe del bombo, seguido de la
cortinilla que, contrario a generar tensidn, representa el poder magico del cacique que
podria ser su recurso para vengar la traicion. En el compas 22 reaparece el tema de la
traicion en el tiple, la bandola lo acompafia con trémolos en notas largas tomadas del
mismo, el bajo hace nuevamente el arpegio que hizo antes, pero otra vez es interrumpido
por el rasgueo de la guitarra con el cual se presenta la misma reaccién de los otros

instrumentos ya expuesta. Después de la tercera repeticion, en el compas 25, el charango
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interpreta el tema del cacique, representando su presencia en los pensamientos

temerosos de los mancebos. Este tema se expone dos veces.
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llustraciéon 50: Fragmento de Traicion, por Daniela Pefa y Nicolas Romero

Para finalizar la pieza, la bandola hace una célula ritmico-melédica de dos notas, la cual
la segunda es larga y resuena hasta que inicia la siguiente. Reaparece el mismo pedal del
principio, esta vez en el charango porque ahora la guitarra estara haciendo los acordes
que se presentaron en la introduccidn, los cuales el tiple replica nuevamente. Los roles de
algunos instrumentos cambiaron aqui porque la guitarra, que tiene un sonido grave y
dulce pretende bajar la tension que se generd a lo largo de la obra, con la intencion de
representar el tercer momento en un ataque de ansiedad que es cuando la persona en
cuestion lucha para tranquilizarse a pesar de la presencia del sentimiento de miedo. Por

eso mismo, la pieza cierra con el leitmotiv de Pucara.
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llustracidon 51: Fragmento de Traicién, por Daniela Pefa y Nicolas Romero

5. Aldeanos

Se presenta una melodia en Mi Dérico a cargo de la zampofa que representa a un aldeano

caminando por el valle.
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llustracion 52: Fragmento de Aldeanos, por Daniela Pena y Nicolas Romero

Al repetirse, se suma la quena creando asi, un canon entre los dos instrumentos. En el
compas 13 se suma el charango y en el 14, el tiple. Estos son aldeanos que se unen al canto
del primero y entre todos conforman el pueblo. Inmerge al espectador a los valles, donde

llegaran los amantes.
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llustracion 54: Fragmento de Aldeanos, por Daniela Pefa y Nicolas Romero
Cierra con un arpegio en Em ejecutado por el charango, el cual es interrumpido por un

llamado del bombo que advierte la llegada de los amantes.
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llustracion 55: Fragmento de Aldeanos, por Daniela Pefia y Nicolas Romero

67



En el compas 27 la bandola interpreta |- 28 29 30
ininterrumpidamente el motivo melédico = = = = jr} =
L

elegido para Los Mancebos. En su primera o
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ritmico-melddicas. En su repeticion se |27 Y. e
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el tiple. Estos representan al pueblo

llustracion 56: Fragmento de Aldeanos, por

ri n rlall 1
curioso y expectante por la llegada de los Daniela PeAa y Nicolas Romero

amantes.
A —— . & Esta parte también es interrumpida por el
= ;I SEESES bombo, que ahora representa un llamado de
P P 5 parte de Pucara en el compas 44 que, es un aviso
al pueblo de que el cacique ha sido traicionado,
el cual es ritmicamente contrastante por la
densidad que generan los calderones y la
= = = = homofonia entre la zampofia y la guitarra.
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mf —
“ P ‘
i = ) R
S

llustracidon 57: Fragmento de Aldeanos,
por Daniela Pena y Nicolas Romero

Cierra nuevamente con una célula ritmica en el bombo, el cual da paso a un
acompafiamiento en Em con la guitarra a 2/4 en pizzicato que genera un ambiente
divertido y acompana el viaje de los amantes desde el compas 48. Sobre este
acompafamiento el tiple y la bandola interpretan los leitmotivs incompletos de Munani
y Tamia a manera de pregunta y respuesta. La pregunta representa a Munani y a Tamia

pidiendo ayuda, y la respuesta el rechazo del pueblo debido a su traicion.
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llustracion 58: Fragmento de Aldeanos, por Daniela Pefia y Nicolas Romero
Estos temas son interrumpidos por el tema de los aldeanos en quena en el compas 71
como simbolo de la ayuda prestada por la nifia que les ofrecié una totuma con agua,

responde el leitmotiv de Munani a manera de agradecimiento y la quena lo termina.
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llustracion 59: Fragmento de Aldeanos, por Daniela Pena y Nicolas Romero
Nuevamente hay una interrupcién por el bombo en el compas 82, ahora marcando dos
negras y una blanca que, es ritmicamente mas denso. Nuevamente el tema de Pucara

genera un contraste ritmico. Suena dos veces y da paso al surgimiento.
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llustracion 60: Fragmento de Aldeanos, por Daniela Pefa y Nicolas Romero

6. Surgimiento

El proceso de composicidn de esta pieza fue particular, pues, contrario a las demas piezas,
primero fue grabada y luego escrita, algo que es la norma en la musica de Gustavo

Santaolalla.

El principal elemento trabajado en la pieza es el crecimiento, “un elemento resultante que
emerge de la combinacion de los otros elementos (...) refleja interacciones multiples” 33,

de inicio a fin, la pieza denota un crecimiento catastroéfico que da origen a laguna.

Cabe anotar que la premisa de este tema era sacar provecho de la irregularidad ritmica
de intérpretes que arpegian aleatoriamente simplemente orientados por un guion
dindmico. Como recurso ritmico de composicién, especificamos desde el primer compas

“tocar lo escrito en cada compas durante la cantidad indicada de segundos”, asi, el

33 Jan LaRue, Andlisis del estilo musical (Barcelona: Editorial Labor S.A., 1989), 95

70



intérprete debera arpegiar rapido y a gusto las notas escritas durante la cantidad de

tiempo que se le indique.

Armoénicamente, empleamos superposicion de acordes, en el charango Em?7, en el tiple

F#7sus4b5y en la guitarra Em

Este cue inicia en piano pianisimo, y desde el primer compas se evidencia un arpegio en
la guitarra que esta afinada con la cuarta cuerda en Si, y que estructura ritmicamente la
pieza, el bajo presta un soporte armonico en Si. Aprovechando que el instrumento usado
en la grabacion tiene cinco cuerdas, el Si estd escrito para su registro mas grave. Mas
adelante usamos una indicacion de tiempo exacto donde inicia una melodia en el bajo que
retoma el tema de Pucara, autor de la maldicion. Contintla creciendo durante 56
segundos, entonces, encontramos un cambio en el arpegio de la guitarra que ahora
incluye un Mi en el bajo y 15 segundos mas tarde, el arpegio se extiende al acorde en las
primeras cuerdas, cambio que contribuye con la densidad sonora, dicho arpegio deviene

en un rasgueo al pentltimo compdas con el mismo fin.

La pieza termina con una transicién abrupta de forte fortissimo a un piano morendo, que

representa el momento en que la laguna esta completamente formada.
7. Cocha

Este tema es un contraste del surgimiento, representa a la laguna de La Cocha como es

hoy en dia. El tema contiene a las gotas de agua, cristalinas, que caen de las hojas de los

arboles después de las e o e e g ~

lluvias y las tormentas, las

pg—z
O ===
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lagrimas de Pucara quien

a veces llora la traicion.

Chng 6 oo VR 3

Para esto, la bandola abre

con un arpegio en Gmaj7 Brisado 4 A
en un registro agudo. La | T ’1:; : g,il = = =t
. = <4 (=4 (=4
guitarra suelta algunas P
notas, como gotas pesadas | , = } :
. . D z =
y el tiple hace los mismos mf ‘-———i 2 2

acordes, pero en brisado,
) llustracion 61: Fragmento de Cocha, por Daniela Pena y
como el viento. Nicolas Romero
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El arpegio presentado por la bandola pasa a ser ejecutado por la guitarra como
acompafiamiento de una nueva melodia que es el tema de la laguna, el cual se
complementa con el leitmotiv de Tamia en la zampofia acompafiada por un acorde de
F#m?7 y cierra con el mismo motivo de la laguna, pero una tercera arriba de la nota inicial

y nuevamente con el arpegio en Gmaj7.
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llustracion 62: Fragmento de Cocha por Daniela Pena y Nicolas Romero
llustracion 63: Fragmento de Cocha, por Daniela Pefia y Nicolas Romero
En el compas 14 hay un cambio de métrica, pues pasa de un compas de 4/4 a uno de 3,
esto con el fin de reexponer el leitmotiv de Tamia en su version original que, ademas, da
la sensacion de que el bandolista esta rubateando la melodia, es decir, se vuelve mas

expresiva.
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llustracion 64: Fragmento de Cocha, por Daniela Pefa y Nicolas Romero
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Le sigue también el leitmotiv de Pucara, este le da fuerza y contraste a la pieza, ya que

ademas del arpegio sobre el que se ha estado desarrollando la musica, el bajo, el bombo

y el tiple marcan el primer tiempo
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llustracion 65: Fragmento de Cocha, por Daniela Pefa y Nicolas Romero
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llustracion 66: Fragmento de Cocha, por Daniela Pefa y Nicolas

Romero

En el compas 22 se
reexpone el motivo de
la laguna y desde el 24
27,

al se adaptaron

ritmicamente los
leitmotivs de Tamia y
de Pucara para que
sonaran juntos, el de
Tamia a cargo de los
vientos y el de Pucara a
cargo de la bandola y el

charango,
acompafiados por un

background de tiple y

guitarra en trémolo.
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El arpegio inicial reaparece a cargo del charango. La bandola y la quena hacen la melodia
de la laguna, la de Tamia y cierra la de Pucara. La unién de estos dos instrumentos,

generan una textura brillante y delicada.
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llustracion 68: Fragmento de Cocha, por Daniela Pena y Nicolas Romero
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6.3 Producto estereofénico

Aunque no les corresponde normalmente a los compositores de la musica, en este caso si
que estuvimos implicados en los procesos de produccion, pues, no sélo fuimos
compositores, sino también intérpretes, y productores. Por fortuna, contamos con la
ayuda de algunas personas mas entendidas en el tema tanto de la produccién como de la

interpretacion de algunos instrumentos en particular.

Un proceso de produccion de audio, al igual que el proceso de composicion, tiene ciertas
fases, tres para ser mas exactos: la preproduccién, la produccion y la postproduccion, a
continuacién, profundizamos sobre cada una de ellas y como se llevaron a cabo en el

proyecto de Paraiso de Labriegos.

6.3.1 Preproduccién

Segun el ingeniero de sonido Julidn Rodriguez, quien se ofrecié voluntariamente a
participar en el proyecto, era necesario desde la preproduccién conocer muy a fondo
fisicamente los instrumentos que se iban a grabar, pues, dependiendo de la acustica de

cada uno, se disefia un plan de grabacién, microfoneo y adecuacion del espacio.

En general la preproduccién en este proyecto consistié en realizar la gestion de las
herramientas para realizar la grabacidn, pues, debido a presupuestos y a politicas
estatales para mitigar la propagacion de la pandemia que enfrentamos en el momento en
que desarrollamos este proyecto, grabar en un estudio con las condiciones acusticas
idéneas fue imposible. De tal manera que nos encontramos en la obligacién de grabar en
un home studio, una habitacién dotada con los equipos necesarios para llevar a cabo una
grabacion por tracks, lo que significa que se graba solo un instrumento a la vez. La
grabacion por tracks tiene tanto ventajas como desventajas, por ejemplo, implica mas
tiempo de grabacion, pues cada instrumento debe ser grabado por aparte en el tiempo

que dure la pieza, pero, por otra parte

“A la hora de grabar individualmente, track por track, logramos un sonido mds
limpio de cada uno de los instrumentos, porque claro, a pesar de que cada
instrumento tiene su técnica de microfoneo, si se graba en bloque inevitablemente se
van a filtrar los sonidos de los otros instrumentos que estdn alrededor, porque se

supondria que estdn en una misma sala.” (Rodriguez, 2020)
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Esto sin contar que al grabar en un espacio reducido y que los tiempos de los musicos son

irregulares, la grabacion por tracks lleva una gran ventaja logistica frente a la grabacién

en bloque.

Decidido esto, procedimos a buscar los musicos e instrumentos. Por facilidad de

interpretacién y conocimiento de las obras, decidimos que Nicolas iba a tocar en

grabacién cuantos instrumentos tuviera a su disposicion, pues, ademas, el home studio

donde se llevaron a cabo las grabaciones esta ubicado en su vivienda. El equipo técnico y

backline usado en la grabacion esta relacionado en la siguiente tabla.

Cantidad Equipo Referencia Descripcion
1 1 f
Ordenador Asus X555DG Computador corll ?s softwares de
captura, midi y mezcla.
1 ) Consola analoga de 8 canales sin
_ Behringer Xenyx : e g
Consola/interface asignacion digital. Interface USB
2222 USB .
integrada.
1 ) Interface USB usada en la mezcla
Behringer U- . .,
Interface como interconexion entre
control Uca 222 )
monitores y el ordenador.
1 Micréfono M-Audio Nova Micréfono condensador
1 Audio-Techni
Micréfono 4 1A0T23;0n1ca Micr6fono condensador
1 Micréfono AKG P220 Micréfono condensador
2 Micréfonos Shure C606 Micréfonos dinamicos
3 B d
_aSP:S © Varios N/A
micréfono
3 Cables XLR Varios N/A
1 Atril N/A N/A
1 Pantalla extra que se usé tanto
h .
Monitor Challenger para ver las partituras du.ra.rllte la
LD 24B26 T2 captura como para la ediciéon y
mezcla.
2 _ ) Una de las cuales fue usada como
) Behringer Eurolive _
Cabinas planta para el bajo. Usadas como

B115D

monitores de mezcla.
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Durante la preproduccion también es importante definir el equipo de trabajo, los musicos
que van a tocar en las capturas y el equipo de produccién. Finalmente, en una reunién

virtual después de algunas llamadas, definimos los siguientes roles en la grabacion.
e Quenasy zampofias: Andrés Noguera
e Bandola: Néstor Farieta
e Charango, tiple y bajo: Nicolas Romero
e (uitarra: Daniela Pefia y Nicolas Romero
e Percusion (digital): Diego Alejandro Romero

e Ingeniero de sonido: Julian Rodriguez

Postproduccién: Julidn Rodriguez y Nicolas Romero

6.3.2 Produccién

Listo el equipo técnico y humano, comenzamos las grabaciones el dia 25 de octubre de
2020, para ello, hubo que realizar una adecuacién improvisada del espacio de grabacion,
evitamos ubicar al musico cerca de materiales reflectantes como paredes lisas o puertas
de madera y colgamos ropa en la puerta de la habitacién, que sirvi6 como material
acustico absorbente. Los primeros instrumentos en ser grabados fueron la guitarra y el
charango con técnica de microfoneo XY, a dos micr6fonos condensadores, en la cual un

micr6fono apunta a la boca del instrumento y el otro por encima del traste central, con

llustracion 69: Microfoneo XY vy proceso de grabacion, por Nicolas Romero
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esta técnica se asegura registrar eficazmente las resonancias acusticas propias de cada

instrumento en una captura mas bien natural.34

El segundo dia de grabaciones
capturamos el bajo y completamos los
charangos faltantes. Para capturar un
bajo hay que tener en cuenta que la
radiacion sonora no la produce
directamente el instrumento, sino un
amplificador, para ello, utilizamos una
de las cabinas frente a la que
instalamos un micré6fono dinamico,
que, por ser menos sensible, es mas
resistente a la carga de frecuencias
graves a altos niveles, sin embargo, en
la parte de atras, el ingeniero instal6
uno de los condensadores, pues el
cuerpo de la cabina sirve como un

filtro acustico y ello realza esas

frecuencias graves.3> El tercer dia de
grabaciones se hizo captura de los llustracién 70: Microfoneo para el bajo, por Nicolas
. . .. Romero

tiples con la misma técnica XY, ese

mismo dia, Daniela fue al estudio de Nicolas para realizar la captura de las guitarras
restantes, pues de acuerdo con las composiciones, fue necesario que ella grabara las

técnicas extendidas sobre las que tiene mayor dominio.

El cuarto dia fue la grabacion de la percusion, en vista de no contar con suficientes
recursos técnicos ni con un instrumento apropiado para realizar la grabacion, después de
varios intentos fallidos en la captura tomamos la decision de grabar los instrumentos de

percusion con samples. Para tal fin, usamos un instrumento virtual “Bombo Legliero” un

34 Julidn Rodriguez (ingeniero de sonido), entrevista virtual con Nicolas Romero.
35 Rodriguez, entrevista virtual.
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VST (Tecnologia de Estudio Virtual) de uso gratuito
desarrollado por Rodrigo Escudero.3¢ El intérprete fue el
percusionista Diego Alejandro Romero, quien tocé el
instrumento a través de un teclado controlador midi, en
este tipo de captura, el programa registra las notas o golpes

en el tiempo y el velocity, es decir, la cantidad de fuerza.

“Son instrumentos digitales, asi funcionan y dan una

Estudio SC V10 |
aack | TEEIITTL sonoridad agradable y solamente un oido stiper entrenado y

/ stuper afinado, un oido que ya tiene mucha experiencia
Sustain  Relase EX

escuchando instrumentos musicales se daria cuenta que es

lustracion 71: VST Bombo un instrumento digital y no una captura real” (Rodriguez,

Leguero de Rodrigo 2020).
Escudero

Paralelamente, en el municipio de Tocancipd, Néstor Farieta
grabo las bandolas acompafiado de Daniela en su estudio personal, pues por
desplazamientos y facilidad técnica, fue la mejor opcidn, los audios fueron enviados a

Bogotd mas tarde por medios digitales bajo algunas indicaciones de Nicolas.

El cuarto dia de grabaciones capturamos los vientos. Fue en total una sesiéon de once
horas de grabacidon, pues Andrés Noguera, el vientista del proyecto, no posee
conocimientos en lectura musical, de manera que la transmision de la musica fue

completamente auditiva, lo que alargo6 el tiempo de grabacion.

“Para los vientos por experiencia propia, me ha funcionado bastante utilizar una
técnica en la que un micréfono cardioide estd por encima del intérprete apuntando
hacia el instrumento, y otro cardioide apuntando al intérprete desde el frente, esto

para lograr sonidos dulces” (Rodriguez, 2020)

Cabe aclarar que las sesiones de grabacion no fueron todas en dias consecutivos por
temas logisticos, movilidad de los musicos y del equipo, la grabacion de los vientos
terminé a la madrugada del 1 de noviembre y ese mismo dia en la tarde se capturaron

otros efectos como adiciones de percusion menor y ruido de gente para el segundo tema.

36 https://byrodrigoescudero.webnode.es/vst/
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6.3.3 Postproduccion
El proceso de postproduccién esta a su
vez dividido en tres fases, estas son

edicién, mezcla y masterizacion.
Edicion

En la edicion del proyecto se modificaron

los audios de tal forma que quedaran

ajustados a los tiempos que requiere la
musica, asi como arreglamos cualquier
defecto que puedan contener las
capturas. Este paso es casi obligatorio
cuando se graba por tracks, ya que, al no
haber una referencia fisica en el espacio
de grabacion, los musicos tienden a

desajustar el tiempo por momentos.

“Las  modificaciones son  conocidas
técnicamente como fade in y fade out,
entradas de volumen y salidas de volumen,
arreglos para que no se escuche un recorte

fuerte que Ilegue a notar el oido

(Rodriguez, 2020)
Mezcla

El proceso de mezcla consiste en tomar
todas las  grabaciones de los
instrumentos y modificarlas para dar la
sensacién acustica de que la agrupacion
estad tocando junta, esto se logra a través
de la estereofonia (izquierda y derecha)

para determinar la ubicacion de cada

instrumento, y los niveles de volumen,

llustracion 72: El proceso de grabacion, por ) i o
Nestor Farieta y Nicolas Romero para determinar la cercania o lejania de
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esos instrumentos. Es aqui cuando se aplican procesos de compresion, ecualizacion y
dinamizacidn, y se aplican algunos efectos de acuerdo con las necesidades expresivas de

la composicion. 37

Particularmente, la musica de Paraiso de Labriegos contiene un componente histoérico y
mitolégico, por lo que resaltar las sonoridades mas caracteristicas de los instrumentos
tradicionales en esta composicion fue fundamental a la hora de mezclar. Otro aspecto
importante que se tuvo en cuenta fue el respetar las dindmicas musicales, que en esta
produccion son extremas por peticiéon de nosotros como compositores, ya que fue uno de

los principales recursos narrativos que imprimimos a la musica.
Masterizacion

Una vez culminado el proceso de mezcla, la masterizacion “es darle los niveles de
volumen requeridos para los formatos de audio que son solicitados por las plataformas
de streaming o distribucién”38. La masterizacidn para este proyecto debe tener en cuenta
que el formato para el que se necesita la musica es de un producto audiovisual, teniendo
eso en cuenta, debe respetar las demas capas de sonido que pueda contener la banda

sonora, pues segun advierte el ingeniero Julian

“en un producto cinematogrdfico hay cuatro capas y no solo en un producto
cinematogrdfico, también en videojuegos. ;Cudles son? Un proyecto cinematogrdfico
tiene el guion, que es una capa. Otra capa tiene los efectos, por ejemplo, efectos de
pasos, efectos de puertas, ventanas etc. La tercera capa son sonidos de ambientacion,
por ejemplo, si quiero ambientar en un parque pues quizds sonidos de pdjaros, del
viento, de nifios jugando. Es toda la capa de ambientacion. La musicalizacion seria

la cuarta capa, donde entraria una produccién musical normal.” (Rodriguez, 2020)

En el momento de la entrega de este documento, la masterizaciéon se encuentra en

proceso a cargo del mismo ingeniero.

37 Rodriguez, entrevista virtual.
38 Rodriguez, entrevista virtual.
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7. Conclusiones

Los procesos creativos de este proyecto tienen bases en el analisis de referentes dentro
de una fase de conceptualizaciéon que contempla tanto la musica de referencias externas,
como el discurso cinematografico planteado por el director, lo cual encontramos
imperativo para el desarrollo de cualquier composicién dirigida a un producto
audiovisual y se convirtié en una herramienta profesional para tener en cuenta en futuros

trabajos como compositores de musica cinematografica.

Asi mismo, comprendimos que la creacién de la musica para un audiovisual lleva un
desarrollo distinto al que significa componer musica per se. La escritura de musica
cinematografica debe ser consecuente con la narrativa o el discurso visual al que se
integra, por lo tanto, la composiciéon no se construye por completo con las ideas del
compositor, sino con lo que necesita la pelicula, incluso si ello implica que el film score
rompa con las formas de la musica en la “practica comin”3? para acomodarse al ritmo y
estructura del producto audiovisual, como es el caso de nuestro proyecto. Entonces,
comenzamos a entender al universo cinematografico desde un punto de vista transversal,
es decir, no solamente desde el campo musical sino desde aspectos externos técnicos y
artisticos como las situaciones, los personajes, lugares escenograficos, simbolos, planos,
la estética visual y narrativa, y todos aquellos elementos que hacen parte de la creaciéon
de una pelicula, lo cual nos condujo como musicos a pensarnos como artistas

interdisciplinares.

Darle uso a instrumentos tradicionales andino-colombianos y hacer musica basada en
referentes que han sido motivadores para nosotros a lo largo de nuestra carrera, nos
permitid, con la composicion, encontrar satisfaccién, pues el producto supera nuestras
expectativas, y aunque nunca se sabe con exactitud lo que resultara de todo el proceso, el
producto final no sélo cumple a cabalidad con lo planteado inicialmente, sino también es
efectivo para contar la historia con el aporte de significados al audiovisual a través de la

musica.

La experiencia que significé desarrollar este trabajo nos proyecta como profesionales en
el mundo de la composicion cinematografica, asi como de la produccion, direccion y

gestion que implica llevar a cabo este tipo de productos. Durante el desarrollo se hicieron

39 LaRue, Jan. 1989. Andlisis del estilo musical. Barcelona: Labor.
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evidentes en nosotros los conocimientos tedricos y técnicos adquiridos en la licenciatura,
asi como los que se adquieren con las vivencias que brinda la carrera en otros espacios

como ser integrantes de la orquesta tipica o la orquesta de guitarras de la universidad.
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8. Anexos
FILM SCORE

Film score de Paraiso de Labriegos por Daniela Pefia y Nicolas Romero
https://drive.google.com/file/d /1Dj3IEwT5Qyf1cfuPoeh4yEh86-
] j551/view?usp=sharing

AUDIOS

1. Ritual
https://drive.google.com/file/d/1y3efx4MV 5hYGWbu-
g6kVIpBGMESCpzL /view?usp=sharing

2. Inti Raymi
https://drive.google.com/file/d/1aBghq4PNQMO066xZyEuGeV3Qgww23gigb /vie
w?usp=sharing

3. Mancebos
https://drive.google.com/file/d/1eFMwTjL9rCz33GgY9aQhfrzLnHXfiaGv/view?
usp=sharing

4. Traicion
https://drive.google.com/file/d /10 964-
vAdmuxqupAFU6x6xMS2Kvx tASU/view?usp=sharing

5. Aldeanos
https://drive.google.com/file/d/1wfaYDHpNGAF4PVQx]zEBvphatRW]-
buD/view?usp=sharing

6. Surgimiento
https://drive.google.com/file/d /1tRr-

GcJ4]cxhsg4FxYvtB16e6g7INbWH /view?usp=sharing

7. Cocha
https://drive.google.com/file/d/1dDwGRXtsLbpAOwoco0dp152PQnVICYMW /vi
ew?usp=sharing

TRANSCRIPCIONES
. Amores perros: Quiebre, fuego y revelacion

https://drive.google.com /file/d/1ssu fuZBX1CQbp4E-
[isSlehlymSn]MK /view?usp=sharing
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. Brokeback mountain: Opening

https://drive.google.com/file/d/1PFrR9-
84fGABOa5hwr316qcAVPs2tyL2 /view?usp=sharing

. Brokeback mountain: Theme

https://drive.google.com/file/d /1pe]SUSTEQOzuCPCajy9MoDg0R4KSH Zg/view?usp=s
haring

. Brokeback mountain: The wings

https://drive.google.com/file/d/10Z6U5A0yQGulQ-4-
L6rB7YA47w9c0anP /view?usp=sharing

. The last of us: Main theme

https://drive.google.com/file/d /1bF3PHXitDMjcq7i27clH3iQuFeuuWrZZ/view?usp=sh

aring

. The last of us: The quarantine zone

https://drive.google.com/file/d /16 TGdq2IlF FN0s9SBS1CjAl7ZATPNHuySF /view?usp=s
haring
. The last of us: The hour

https://drive.google.com/file/d /1UH240JuOko1PxtzZRn|EwdEVqlGjvi4sY /view?usp=sh

aring

. The last of us: Goodnight

https://drive.google.com/file/d /19SWd399Y3iKckOkmIMCEAEQ7t-
gHtBX2 /view?usp=sharing

ENTREVISTAS
o Entrevista a Alejandro Ramirez, 10 de junio de 2020

https://drive.google.com/file/d /17PHSV2Z8sX6wnvBVk 8atO3w0YU2552/view?usp=
sharing

° Entrevista a Julian Rodriguez, 2 de noviembre de 2020

https://drive.google.com/file/d /1ualuZ9iFxhxGb5Lv4NbOpojSG5fp8Mkk /view?usp=s
haring
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