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2. Descripcién

Trabajo de grado que se propone dar herramigraies la composicion musical en el g
colombiano, con el fin de presentar el desarratohico que determina el uso de la musica ¢
cine y las posibilidades de la misma en el discuraoativo. De igual manera, brinda u
herramientas técnicas ehproceso creativo del desarrollo de la partiturginal para un proyec
cinematografico, teniendo en cuenta aspectos wxraspecificos como el reporte “Spott
notes” y el “Plan de grabacion”, asi como las fanes que puede realizar la musica ue
proyecto cinematografico y analizar aspectos coiaescde la musica del cine como los dere
de autor y la representacion artistica. Igualmest@resentan analisis descriptivos de la m
para la pelicula ET confrontados con la imagen, ebrin de extraer las herramientas
composicion expuestas en esta pelicula a nivel disglparmaonico y orquestal, relacionandg
con la estructura narrativa de la pelicula y suesgntacion en las escenas. Finalment
presenta una composicion musicaiginal para este trabajo y un analisis sobre isnma qud
abarca todos los conceptos mencionados en losulkepianteriores, desde la aplicacion
herramientas con marco historico, pasando por liaaapn de la técnica del proceso crea|
musical cinematografico y el andlisis musical paopénte.

3. Fuentes

Chion, M. (1990)La AudiovisiorParis: Editions Nathe

Davis, R. (1999)Complete guide to Film ScorinBoston: Berklee Press.

Karlin, F., & Wright, R. (2004).0On the Track: A Guide to Contemporary Film Scorfew York -
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Laverde, F. (22 de Octubre de 2013). Entrevistaradhdo Laverde. (A. C. Cardenas, Entrevistador)
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Sontag, S. (1969Estilos RadicalesSuma de Letras.

Triana, J. A. (8 de Mayo de 2013). Entrevista akBtor de cine. (A. Cardenas, Entrevistador)

4. Contenidos

El primer objetivo especifico, el cual Eontextualizar al compositor sobre evolucién delectlq
acuerdoa sus diferentes vertientes y el desarrollo de dsdintos marcos estéticos que

referentes en la composicion musical para el cseedesarrolla en @apitulo 1, que es “Un
mirada a la historia del cine dentro y fuera deo@ddia”, donde describd proceso evolutivo d
la produccion cinematogréafica en el mundo y ladiéla de esto con la composicion mus
realizada para el cine a nivel histérico, de tahema también desarrolla el segundo objetivd
trabajo: Realizar una mirada a la historigle la muasica del cine, a sus procesos, époq
evolucién, con el fin de extraer las herramientasocdmposicion para el cine presentadas
largo de la historia,exponiendo algunas de las herramientas de comgospresentadas
diversos ejemplos cingatograficos y entendiendo el cine como una mawifemn artistica qu
responde a los acontecimientos mundiales y a lassleorrientes artisticas. De igual manel
hace una relacion de los acontecimientos que eradien la produccion cinematografien
Colombia con los acontecimientos mundiales.

El tercer objetivo:Brindar al compositor herramientas técnicas parapebceso creativo d
composicion musical para una pelicida desarrolla en skegundo capitulo donde se expon
técnica de la musicainematografica, desglosando el proceso creative ganlleva Iz
composicion musical para un proyecto cinematografisl interior de este proceso se pu
evidenciar el trabajo que realiza el compositor ebrdirector cinematografico, las diferen
hermamientas tecnoldgicas para el proceso creativoetatesarrollo de bocetos, maquetas
permiten presentar la musica al director. Sumadst@, los reportes mencionados como Spg
Notes determinan el nimero de piezas que tienefiadg la duracionde las mismas. El capity
describe las funciones que puede desempefiar laandisinterior de un proyecto, siendo e
fisicas, psicologicas, técnicas o narrativas, skgpor el proceso de la orquestacion, que tan
hace parte del proceso creati#® la musica y finalizando esta etapa con la gidbaedicion y
mezcla de la musica con la banda sonora de laupgelidentro de este capitulo también se tien
cuenta el manejo comercial que tiene el cine, tomaeejo de derechos de autor sobmaissica )
la representacion artistica. El objetivo Proponer analisis descriptivos de la musica pard
pelicula ET, con el fin de mostrar al composites tiferentes herramientas de composicion




orquestacion en relacion con la imagen y el ded&roarrativo se desarrolla eel capitulo 3 d
este trabajopresentatio analisis descriptivos de la musica de la peliculadEntro de los cuald
se evidencialos elementos musicales que componen las piezasl éenguaje armoénico, dise
melodico, texturgsefectos orquestales y demas, relacionandologlcaromento de la historia
la cual se presentan y su relacion directa coméménmostrandeel tipo de funcion estética q
realiza la musica en cada momento. El Ultimo oljetespecifico (5) que eRealizar ung
propuesta de musica original sinfénica para cindootbiano con un analisis que perm
evidenciar las herramientas utilizadas para su cosigon se desarrolla al interior del cual
capitulo del trabajo, donde se expone el trababzadocon el director, se discute los diferer
referentes para la composicion musical, se explickesarrollo del concepto sonoro de las pi
que van air en el filme y se describen los cartasicales en relacion a la imagen y a la estru
narrativa @ cada una de las escenas. Sumado a esto, sdeletgioceso de orquestacion d
musica y los pasos de produccion musical realizpdos este proyecto.

6. Metodologia

Primer objetivo: Revision bibliografica, consulsla web y revision de peliculas

Segundo obijetivo: Revision bibliografica, consukada web y revision de peliculas

Tercer objetivo: Premisas dadas y confrontadasotnevistas en el contexto colombiano

Cuarto Objetivo: Analisis musical realizado solar@artitura y confrontado esto con la pelicul

Quinto Objetivo: Composicion musical para una paticutilizando los conceptos y herramieml
hallados en los objetivos previos.

5. Conclusiones

Estas herramientas expuestas a lo largo del traeaijoiten desarrollar un trgbamas asertivo
contextualizado al compositor, desde el momentquense contextualiza en el tipo de proyeq
realizar, pasando por los diferentes momentos dmlego creativo hasta la grabacién qu
donde se finaliza la obra para ser mezclada eelieuta.

Elaborado por: Andrés Camilo Cardenas Castellanos

Revisado por: Maria Emilia Rojas

Fecha de elaboracion del Resumen: 10 Junio 2014
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INTRODUCCION

Muchos compositores han deseado o sofiado coniesatibica para el cine, ya que esta es
una forma de expresion Unica y ademas brinda lawgpdad de hacer que la musica escrita sea
conocida por el publico a gran escala, da tamlaépbrtunidad de realizar un trabajo artistico

de gran peso al compositor que desarrolla su adag! cine.

La musica para el cine tiene una serie de lineaosetiferentes a otro tipo de composicion
musical, como es el caso de la musica clasica daearto, donde el interés particular de muchos
compositores se centra en el lucimiento del ingkepren el desarrollo de la forma, en el
desarrollo de las texturas o incluso en el manejtedguajes arménicos que pretenden abrir un
espacio dentro de la exploracion sonora como eas del tipo de composicion de musica
contemporanea. En otro caso se puede presentaris&campopular, como otro tipo de
composicion musical que generalmente acompafaxtio yeayuda a desarrollar una funcion
psicologica dentro de la pieza, siendo este oamehto en el cual las necesidades musicales son
diferentes en cada ocasion dependiendo del objgtiecse pretende alcanzar. La musica para el
filme se caracteriza por acompaiiar la historia sgi@retende contar, a partir de un concepto
narrativo unificado por las ideas de un directa,edta manera escribir musica para este fin
necesita de un acompafiamiento que se desenvuelusn émabajo interdisciplinar de un

compositor y de un director de cine.

De esta forma, a lo largo de la historia del séptante se ha presentado un desarrollo
contextual de la composicion musical para este que parte desde el cine silente hasta la época
actual, donde la configuracion de sonido es muchs emvolvente e impactante para los oidos
del espectador. Cada época dentro del cine intermadiene unos intereses particulares propios
de los proyectos industriales e independientesepoise hace importante que el compositor esté
informado en relacidn a este tipo de realizacignkes intereses particulares de cada una, segun

su lugar a nivel histérico y también, segun su fwgaorigen.
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A lo largo de este trabajo se pretende dar unadaitecia la historia del cine, tanto en
Colombia como fuera, para que el compositor nowelda conocer y comprender el contexto
actual del cine a nivel mundial, ademas del dekarde los diversos elementos que inciden en
la composicion musical de un proyecto cinematogoafEn esta medida se pretende hacer una
relacion de la evolucion del cine a nivel mundiaincel desarrollo de las producciones
colombianas, donde se puede vislumbrar lo posiiveegativo que tiene el cine nacional en
relacién al extranjero para entrar a proponer amrgue sean significativos, desde el area

musical a la produccién cinematografica colombiana.

Este trabajo también da cuenta de la relacion igme &l cine como expresion artistica y
como elemento de comunicacién entre sociedadels emal la musica acomparfia un filme de
forma subjetiva para los oidos del espectador xpaesion artistica en el cine se ha dado de una
forma integral, donde la masica vincula su sonidésta fin y por esta razén, el compositor tiene
oportunidad de desarrollar propuestas musicalesvgyan de la mano con las ideas de cierta
corriente artistica, donde los recursos musicagténea disposicion del trabajo artistico en
equipo.

Para un correcto y efectivo desarrollo de un pmoe®ativo musical en un proyecto
cinematografico es necesario que el compositorzmantodo el proceso que la musica tiene, de
principio a fin. A lo largo de este escrito se pnete mostrar, sin llegar a conclusiones absolutas,
el proceso que se desarrolla en la musica delycoentro de éste, algunos elementos técnicos
gue facilitan la labor de composicion, de manem ejucompositor que aplique estos elementos
va a encontrar su trabajo mas estructurado, aggriton mayor calidad dentro de la muasica para
la imagen. Igualmente, estos elementos que conllaua proceso técnico dentro de la
composicion musical, que va desde el momento erefjuempositor se vincula a un proyecto
cinematografico hasta que la musica es insertadéradelel filme, dan cuenta de todo un
universo en el cual el compositor que desarroll&raibajo profesional se desenvuelve y en cada
ocasion debe buscar la mejoria de cada uno depstssos, 1o que le va a permitir cumplir con
fuertes exigencias de la industria cinematografickemas de llegar a realizar una cantidad de
proyectos considerable en poco tiempo.
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El compositor puede tener un equipo humano queldsgu funcion como creador artistico,
ya que este es un trabajo muy dispendioso, es arexagle pueda tener apoyo en algunas
labores dentro del proceso creativo como la orqu#&st y el arreglo instrumental de las piezas.
Este texto pretende dar una base para este tigml@o, como se puede trabajar con otros
dentro del proceso creativo, dentro del procesprdduccion y de la gestion comercial que un

artista debe tener para poder dedicarse a su gfig®s el de la composicion musical.

Dentro de las necesidades que puede llegar auarmmpositor que inicia una carrera en la
produccién cinematogréfica, puede estar la de teleenentos compositivos de gran interés y
gue estén plasmados en una obra cinematograficee@rancia, para que este sea un aporte de
calidad y los elementos encontrados dentro dergosicion musical puedan ser usados en la
medida de las necesidades del proyecto y el elllcompositor. Por esta razon, este trabajo se
ilustra con algunos analisis musicales de cinead&aéia relacionados con la imagen, para poner
en evidencia algunos recursos de tipo compositivéégnico que la mauasica utiliza para
engrandecer la historia y darle una estructuraatiaar que es totalmente asertiva y con una gran

calidad artistica.

De la misma forma, se busca plasmar los diferastiggivos psicolédgicos, fisicos, narrativos
y técnicos que pueden encontrarse dentro de estiesign destacando todas las funciones
técnicas que desarrolla muasica en funcion de lgeémgy dando cuenta de como se desarrolla la
musica a través de diferentes cortes musicalesadaisma pelicula, también para fijar un
concepto sonoro que encierra las diferentes piezémo este concepto incide en la unidad de la

historia.

Al interior de este texto se describe y analiza progouesta original para el cine de fantasia
colombiano, realizada por el autor de la monogra&iapleando los diferentes conceptos
estructurales de la musica cinematografica, cofinetle ponerlos a prueba en un contexto
colombiano y corroborar este conocimiento en urygeto original que desarrolla una gran
historia. De igual forma se expone cada parte aelsica, asi como la produccion musical que

se realiz0, desde la preparacion de la misma bBagtasproduccion.
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Dando cuenta de todo lo mencionado, el trabajoepdet aportar a la creacion musical al
interior en el cine colombiano y de esta forma peen la realizacion de este arte a nivel
nacional, para engrandecer y potenciar los coneaitds musicales de un compositor en funcién

de un trabajo interdisciplinar como el que se de#iaren este campo.
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HERRAMIENTAS COMPOSICIONALES EN MUSICA PARA CINE@LOMBIANO,
USANDO LA ORQUESTA SINFONICA

PROBLEMATICA

La ausencia de industrializacion cinematografic€elombia ha dejado como consecuencia
poco estudio del desarrollo de la composicion naligiara este contexto, la cual crece debido al
numero de producciones que aumenta cada afio efseDentro del contexto colombiano no se
ha establecido un estudio formal de la composionsical para el cine, ello ha propiciado en
ocasiones poca realizacion musical de calidad lpargroducciones audiovisuales. Las nuevas
propuestas cinematograficas requieren que el catopeslombiano tenga formacion musical y

técnica para desarrollar la conexion entre cinglgica.

La musica como eje dramatico en obras audiovisuate®s tan estudiada y usada en esta
forma por la mayoria de los compositores colomtsalmque puede llevar a errores comunes en

la composicion musical para este trabajo, estodguser:

- la saturacion y ausencia de recursos musicales emnposicion musical de las historias
planteadas, que pueden desembocar en obras fuetat@sto, con un lenguaje musical
gue pueden llegar a tomarse como indefinido y ptam.

- La descontextualizacion musical, donde no se esecoiente con el hilo dramatico de la
pelicula y la muasica distrae al espectador de éopyatende el film.

- Que no exista claridad en la coherencia sonorélaeh nivel instrumental u orquestal.

En Colombia no existe la carrera profesional de pmsition musical para el cindilifh
scoring, donde el compositor profesional es formado &y musicalmente para desarrollar
una musica idonea en cada proyecto y que ésta pemtda sincronizada fielmente con la
estructura narrativa y visual de la pelicula. D& enisma forma, la falta de experiencia y
conocimiento en el a&mbito de la muasica para el eimenuy notoria en Colombia, donde se
desconoce desde el proceso creativo musical y atesp asi como sus costos y demas

necesidades primarias para desarrollarse efectivame
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Al interior de este tema se encuentra una ausancia notable de material escrito y
publicado por diferentes fuentes de acceso pasopas de habla hispana, ya que este estudio se
ha realizado con mas vehemencia en otros contewtigales, en otros idiomas y se ha gestado
mejor en paises de mayor tradicion cinematografican mayor desarrollo industrial en este
campo, por esta razén, han llegado a una estrudauga@oducciéon mas eficiente para realizar
musica con mayor interés, de esta forma llega aligmicon mas argumentos musicales y
sonoros a nivel de composicion y de orquestacionde la sincronia musical con la imagen

toma una parte fundamental en la dinamica audialisu

Dentro de los recursos de composicidbn musical phcne, se pueden encontrar diversos
elementos del lenguaje cinematografico asociadasnaisica, que en ocasiones, no se utilizan
como herramienta esencial y efectiva. Algunos iofeales pueden considerar que la muasica
cinematografica es Unicamente para embellecer grhaés presentable una pelicula, pero al
tener en cuenta las diferentes propuestas queshéimado compositores como John Williams, se
puede decir que existen elementos composicionabegehmelddico y arménico, ademas de los

orquestales, que van ligados a la estructura dreemat la emocidn psicoldgica.

El compositor colombiano, con una formacion enrdifiées areas musicales y en distintas
escuelas, puede adolecer de los conocimientos|g geactica a nivel de orquestacion que le
ayude a la realizacion del trabajo composicionah ghcine. Los diversos lenguajes, densidades
y todo tipo de efectos, generan diferentes sensesia la hora de asociar musica con imagen,

esto de acuerdo al color y sentimientos que seajuigenerar en el espectador.

Los recursos de la industria cinematografica parareacion musical, suelen ser muy
reducidos en los paises latinoamericanos, dondeasiones, el material musical muchas veces
es reciclado, de forma que la musica existentéiszalndiscriminadamente sin respetar la labor

del compositor, quien ha realizado un trabajo paeobra cinematogréfica determinada.
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También se puede decir que en Colombia pocas v@&sesncuentran recursos economicos
suficientes para una correcta produccion musicatulal hace que un filme no ostente buena

calidad y pierda competitividad frente a las pragpag que se realizan en el exterior.

Pregunta de investigacion:

¢, Qué herramientas composicionales debe conocemgasitor colombiano con el fin de

escribir masica para cine, usando el formato daestg sinfonica?

OBJETIVOS

OBJETIVO GENERAL:

» Proponer herramientas composicionales para la csigipo musical en cine colombiano,
usando la orquesta sinfénica.

OBJETIVOS ESPECIFICOS:

e Contextualizar al compositor sobre evoluciéon delecde acuerdo a sus diferentes
vertientes y el desarrollo de los distintos maresgeticos que son referentes en la
composicion musical para el cine.

* Realizar una mirada a la historia de la musica dileé, a sus procesos, épocas Yy
evolucién, con el fin de extraer las herramien@agamposicion para el cine presentadas
a lo largo de la historia.

e Brindar al compositor herramientas técnicas parareteso creativo de composicion
musical para una pelicula.
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» Proponer andlisis descriptivos de la musica pagelaula ET, con el fin de mostrar al
compositor las diferentes herramientas de composigide orquestacion en relacién con
la imagen y el desarrollo narrativo.

* Realizar una propuesta de musica original sinfopara cine colombiano con un analisis

que permita evidenciar las herramientas utilizaaia su composicion.

JUSTIFICACION

Dentro de esta monografia se plantea una concegaiciéh diferente a la tradicional en
composicion musical para una pelicula colombiapa,la técnica del proceso creativo del cine
industrial para proyectos que requieren la musicpeastal dentro del concepto sonoro. El
compositor de una partitura original, debe usandaica en funcion de la imagen, es decir, como
un componente que refuerza un plano estético viqa@l esta razon, y por el contenido
dramético del filme, el lenguaje armonico y orqakssado dentro de la composicion debe ser
apropiado para el proyecto cinematografico que eaiza. Dentro de este trabajo, se
desarrollaran pautas para que el compositor adgglierramientas en funcion de lograr estos
objetivos mencionados.

Es importante que cada compositor de musica paeaccinozca todas las etapas del proceso
creativo de la partitura original, por ende, er esicrito se relacionaran los diferentes conceptos
en el desarrollo de la composicion para una pelieal el contexto colombiano, su aplicacion y
su efectividad por parte de los compositores eisti@ios, asi como los diferentes problemas que

puede afrontar el compositor vinculado a un prayestematografico en Colombia.

En el cine se pueden encontrar elementos orquestatemposicionales que van desde el
concepto musical que el compositor propone, seg(pelicula y la intencién de la misma. La
musica del cine involucra una gran cantidad de eteéas que el compositor puede utilizar al
interior de cada proyecto, que pueden ser detantes para la aceptacion del publico al que va
dirigido el filme, ya que de esta forma, el espaatgpodra encontrar una relacion psicologica

directa entre la pelicula y su discurso narratdemas del uso de elementos que pueden recrear
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situaciones de contexto, donde se relaciona et lgaépoca en que se desarrolla la historia. De
esta forma, la musica de una pelicula logra inganta creatividad, ensofiacion y motivacion en

relaciéon a su historia.

A nivel de orquestacion, se pretende analizar algurerramientas sonoras que resaltan la
imagen y emotividad en las diferentes escenas gellaula ET. La sonoridad, de acuerdo al
plano visual, todo lo que es determinante paraapelyeje draméatico implicito en la pelicula y
su desarrollo. Por estas razones, es de gran temp@a para el compositor e incluso el
orquestador cinematografico, visualizar algunasan@entas a nivel de instrumentacion y de
composicion planteadas en esta pelicula. Dentestdepropuesta, se pretende hablar de algunos
efectos, balances sonoros que vayan de acuerdmaden y escena, ademas de las necesidades
gue se puedan presentar en la duplicacion de sescio instrumentos para una correcta

grabacion.

La musica para el cine tiene unos componentes qudesarrollan a partir del primer
contacto del compositor con la produccion, en lal,cee va generando la planeacion de la
musica que debe existir dentro del filme. Por estaén, dentro de este trabajo se hablara de la
llamada Spotting sessiongde como es el trabajo del musico en conjunto condector
cinematografico. Ademas, se tratard uno de los dema@s complicados en la realizacion de
musica cinematogréafica que es la sincronizacionladmagen, ya que en el cine es de suma

importancia y de gran necesidad.
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METODOLOGIA

La investigacion se va a desarrollar inicialmentdre un contexto histérico que
enmarca el desarrollo del cine dentro y fuera dr@oia, para esto se consultara la revision
bibliogréfica, la documentacion en la Web y unasién de peliculas que aportaran elementos
de contexto, concepto y desarrollo de las difeeentartientes cinematograficas. También se
expondran premisas partiendo de las observaciopescasos de creacion y de la experiencia,
confrontadas con las respuestas de los entrevistaDe esta forma se desarrolla un
conocimiento contextual en el medio cinematografiotombiano. Se desarrollaran analisis
descriptivos de la musica de la pelicula ET, laasipondran en evidencia ciertas herramientas
de la técnica de composicion en relacion con lagena estructura narrativa y aspectos

psicolégicos de las escenas.

Enfoque

La investigacion dara herramientas al composit@ pueden ser usadas como recurso
didactico en el aprendizaje de hacer musica pag que igualmente utilizara los conocimientos
musicales de la técnica de composicion como unndp&e significativo. Con esto no se
pretende realizar un manual o una férmula absauatda composicion musical para el cine,
pretende a cambio de ello, brindar opciones paeaajicompositor pueda realizar un trabajo
profesional en el contexto cinematografico y dedl@rsus capacidades en funcion de esta

necesidad.

Caracterizacion de la poblacion

La monografia esta dirigida a compositores colamis que han manifestado interés
por la composicion musical para el cine y que pstaerazdn, necesitan herramientas
cinematograficas, composicionales, orquestales yruagrales para escribir musica

profesionalmente en el cine colombiano.
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Instrumentos de recolecciéon de informacion

Las entrevistas son:

Entrevista al compositor

10.
11.
12.
13.
14.
15.

16.

17.

¢,Cual es tu formacion como musico?

¢,Como llegaste a ser un compositor de musica p&a c

¢,COmo es la relacion del compositor con el diregtwa la composicion musical de una
pelicula?

¢Cual es la relacion que tiene el compositor cerdénas integrantes de la produccion y
cual es la incidencia de esta relacion a la hottzader la musica?

¢, Qué términos cinematograficos debe manejar un asitog?

¢,Cuales son los pasos que deben tenerse en cotggala la revision de la pelicula con
el director?

¢,COmo es un proceso de wsm@otting sessigny como se logran anotaciones sobre la
misma?

¢, COmo se llega a decisiones en las que se deteeinisa de la musica?

¢ En ocasiones has usado un temptrack? y ¢ CoOmo estadal proceso de composicion?
¢, Cual debe ser la relacion musical con los prestpsieestinados para la produccion?

¢, Cual es el tiempo de trabajo del compositor?

¢,Como desarrollas el concepto musical de una pegficu

¢,Cuando compones, das la idea total de la orqim@sedinstrumentacion general)

¢, Cual es tu herramienta preferida para componergup?(hardware y software)

Cuando realizas tu trabajo, ¢realizas una bitasolae el mismo? ¢Compartes tus
adelantos musicales con el director o con los denmé@sbros de la produccion?

¢, COmo realizas la sincronizacion de la musica asres$cenas? (Tempos lentos, Rapidos,
acelerandos, ritardandos, calderones, cambios tteajénetros, etc.)

¢, Qué es lo primero que realizas en el score deelf@ila?



18.
19.
20.
21.
22.

23.
24,

25.
26.
27.
28.
29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

22

¢ Utilizas bocetos para la realizacion musical?

¢,Qué uso le das al desarrollo de motivos melddicos?

¢ Utilizas melodias completamente elaboradas pandiséca de un filme?

¢Manejas el ritmo como pilar musical en el planieato de desarrollos tematicos?
¢,COmo manejas el lenguaje armoénico a la hora deaoen? (cluster, cuartal, diatonica,
pantonal, etc.)

Cuando compones, ¢qué tipos de texturas usas?

Cuando realizas la musica, ¢Cémo desarrollas nioote las ideas dramaticas de la
pelicula?

Cuando necesitas que la musica refleje ciertas iemes; ¢ Como lo logras?

¢,Como logras destacar musicalmente el plano deessagaa?

¢ Como manejas la densidad e intensidad de la miesiteo de la pelicula?

¢, Qué criterio usas cuando compones para didlogesemas con narracion?

¢, Consideras que la musica de cine para niflos @elmiscebida en forma distinta que
otro tipo de pelicula? y ¢ porque?

¢, Qué géneros musicales has trabajado dentro dalizacion musical para una pelicula
y cuales recomendarias para un cine de fantasia?

Como compositor, ¢, Como concibes la orquestacion?

¢, Qué tipo de orquestacion usarias en una peliatdaniiios?

¢, Qué posibilidad de efectos orquestales usarias élme para nifios?

En el momento de usar orquestadores y copistasng @& escoges? ¢Qué les entregas?
¢, Qué tiempo tienen? ¢Cual es su funcion princig&al es su relacion con el
compositor?

¢,COmo haces uso de instrumentos que no que forarém ge la orquesta sinfonica?
(Synts, voces, guitarras, etc.).

¢,COmo se prepara la musica para ser grabada?

¢,Como se contratan los musicos que intervienema&isesion de grabacion?

¢, Qué tipo de sitios se usan a menudo en una goabamn orquesta sinfonica? ¢ Como se
consiguen?

¢, Qué se puede grabar antes o después de la grabagita orquesta?



40.

41.
42.

43,
44,

45.
46.

47.
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¢, Qué personas intervienen en la sesidn de grabaci@ual es la relacion del
director/compositor con ellos?

¢, COmo se garantiza la sincronia de la musica cproeéso de grabacién?

¢, Qué herramientas debe conocer y usar el comgdsiéotor en el proceso de una
grabacion?

¢,COmo se desarrolla una grabacién?

Como compositor, ¢asistes a la sesion de dubbiQg® hace el compositor en una
sesion de estas?

¢ Siempre se usa toda la muasica grabada dentrqodédala? ¢ Por qué?

¢,COmo se paga al compositor por sus servicios?gDa imanera a todos los que
intervienen en un proceso musical de una pelicula.

¢,Como se maneja el derecho de autor sobre la mpaieauna pelicula? De igual

manera, ¢ CoOmo se maneja si la musica se vendélaqi

Preguntas al Director cinematografico

© © N o gk~ w NP

¢ Sabes que es una spotting session?

¢ Sabes que es una spotting notes?

¢, COmo se ubica el orden de los cortes musicalegajuen cada pelicula?
¢, Qué conocimientos cinematograficos debe teneonnpasitor?

¢Usas el temptrack como guia para el compositor?

¢, Como es tu trabajo con un compositor?

¢, Qué tiempo le das a un compositor para hacealsajt?

¢ Muestras al compositor referentes antes queledasasu trabajo?

¢, Qué consideras que debe hacer la musica en uocalgl

10. ¢, Cual ha sido el tipo de musica que has utilizada® peliculas?

11.¢La musica que te entrega el compositor es usateoddel filme en la forma que el

compositor piensa?

12.¢Cual y como es el pago que recibe el compositosysservicios?

13. ¢ El compositor debe intervenir en la musicalizaciéta pelicula?
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Entrevista al orquestador

© 0o N o gk 0D P

¢,Como te vinculas al trabajo de la musica en uhieube?
¢,Como recibes la musica antes de orquestarla?

¢, Qué procesos realizas a la hora de orquestardigaf?U
¢Haces algunas modificaciones a la musica cuarmtglestas?
¢, Como reconoces el formato instrumental que llévsoues?

¢, Qué herramienta tecnoldgica utilizas para la @tqoen?

¢, Cuanto tiempo tiene el orquestador para realizeiabajo?
¢,COmo y cuanto se paga al orquestador por susissf¥i

¢En qué forma interviene el orquestador en la sekd@rabacion?

Entrevista al productor — ingeniero de sonido

8.
9.

¢,Como llegaste a ser productor/ingeniero de samdamusica clasica y de producciones
para cine?

¢En qué espacio se realiza la grabacion de la anasginal de una pelicula?
Musicalmente, ¢qué debe saber un ingeniero de sopéta realizar una buena
produccion?

¢, Qué herramientas tecnoldgicas utilizas en lasrseside grabacion y porque?

¢,Como se maneja la Microfoneria cuando realizagrébacion de una orquesta
sinfénica?

¢, Cuantas personas intervienen en el master decgiabg porque? ¢ Cuales son sus
funciones?

¢,COmo se prepara la grabacion con la orquesta? ¢ Gérpreparan los streamers, el
clicktrack o los punches?

¢, Se graban solistas antes o después de la orquagteta?

¢,COmo se graban los sintetizadores?

10. ¢, Cuanto dura el proceso de grabacion? ¢ De quédiEpen

11. ¢ Cuanto tiempo tienes para realizar la mezcla?

12.¢Como se realiza el pago al equipo de producciosymservicios?
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13. ¢ Qué crees que puede mejorar en la produccion sieaqara cine en Colombia?

Entrevista a Fernando Laverde(pionero del cine de animacion en Colombia)

1. ¢Cual fue la motivacion para realizar cine infantile fantasia en Colombia?

2. Desde su perspectiva ¢ Cual ha sido la razén pardiano se ha realizado més cine para
nifios en Colombia?
¢, Qué tipo de musica se ha realizado para las [sdifantasticas que ha propuesto?
¢,COmo ve la realizacion para cine infantil en Cdliznactualmente?
¢, Qué recomienda a los realizadores colombianosegté desarrollando propuestas

cinematograficas para nifios?

Entrevista a la representante artistica Amanda Garg

¢Por qué y para qué se hace necesario que un dmpasga un representante?

2. ¢Qué consideras que debe saber, tener y conocepr@sentante de un compositor que
hace cine?

3. ¢Como es el trabajo que se desarrolla con el catapgbg Cudl es tu labor en funcién al
trabajo que realizan juntos?

4. ¢Como se organiza todo el tema de presupuestos?

¢, COmo se realiza el pago del representante psesusios?

Observaciones

Observaciones en sesiones de grabacion:

» Equipo de grabacion

» Ubicacién de la orquesta

* Instrumentacion a grabar

» Labor del productor y del ingeniero de sonido

* Rider técnico de la grabacién
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CAPITULO 1.

UNA MIRADA A LA HISTORIA DEL CINE DENTRO Y FUERA DECOLOMBIA

Desde el inicio de la historia, el ser humano sikempa sentido la necesidad de
representar sus pensamientos, su realidad, subantmiedos por medio del arte, que sin lugar
a dudas ha evolucionado a traveés de los siglosirdtha, como componente esencial de una
estructura narrativa, se ha manifestado en todasrtas, evolucionando de esta forma en un
concepto multidisciplinar que puede manifestar idioe campos artisticos en una sola propuesta.
Este es el caso del cine, que siendo una de Esrads integrales de forma disciplinar, logra una
de las interacciones mas completas entre el seatndonde se pueden expresar de una manera

muy efectiva los aspectos psicolégicos, fisicoalyativos que conlleva cada historia.

La busqueda de la proyeccion visual, sonora ytiadipor medios mecanicos, siempre ha
sido motivo de investigacion para los realizadaiestificos y artisticos. En los inicios de este
arte, que se remonta al trabajo desarrollado emndastria de Thomas Alva Edison y
posteriormente a los experimentos de los hermanasidre, se buscaba una forma de
entretenimiento novedosa, que pudiera captar lbdagadel mundo y plasmarla en forma

mecanica a los ojos de uno o mas espectadoresea.la

Desde aquel momento, el cine ha desarrollado umstaate evolucién, donde los
realizadores han buscado una mejora en la calidasud productos, siendo una iniciativa al
desarrollo cientifico, técnico y artistico que d¢ewdhn este arte. De igual manera, la industria que
ha propiciado la inclusion cinematogréafica dented &ea comercial es inherente al crecimiento
del cine a nivel mundial y a la necesidad de laedéizadores de propuestas mayores y mejores,
por esto es importante que el cine también sea ditde la parte comercial y desde el impacto

sociocultural que ofrecen los filmes independientes

El compositor que hace parte del equipo creativairke produccion cinematografica
debe estar al tanto de esta evolucion que ofrecimelen cuanto a la calidad y las posibilidades

gue ofrece el desarrollo de las diferentes arebsatimo arte, porque de esta manera se hace
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mas facil y méas efectiva la contextualizacion déacproyecto cinematografico segun su época,
origen y finalidad. De esta forma un compositor qeuedesarrollar cualquier propuesta

innovadora dentro de cada proyecto de manera reétsvascon mayores y mejores elementos.

El cine en Colombia también ha manifestado unaveu@h que va ligada a la forma en la
cual el cine mundial se ha gestado, donde el ctms®cial en el pais ha marcado la manera en
gue las producciones cinematograficas se han adalizon las dificultades propias de un cine
sin mayor apoyo y a la sombra de un gigante comta esdustria de Hollywood. Para un
compositor que se encuentra vinculado al trabajensatografico en Colombia, es util conocer
el contexto histérico del cine en el pais, de sslaera puede tener mas argumentos para aportar
a la evolucion del cine desde su campo accién, aslel® adquirir una mayor conciencia de las
necesidades que pueden tener los proyectos nagsoamalivel musical, con miras a obtener una

proyeccion internacional.

1.1. Nace el cine, una forma de contar historias

Con el cinematégrafo de los hermanos Lumiere, patenen 1985, se da inicio a la era
del cine, el cual se abre al publico como un invetg feria, donde los espectadores ven unas
imagenes en movimiento simulando los eventos eotali (tal vez el mas famoso sea el del tren
acercandose a los espectadores) (Wikipedia, 2@&)acuerdo a este progreso del cine en
Francia, llega Georges Mélies, realizador e ilustanfrancés con una propuesta que significaria
la representacion artistica del cine, donde elraggio, las ideas visuales y la fantasia hacen
parte sustancial de sus obras (Imdb, 20 Ete realizador desarrolla una idea tematicdlgge
a considerarse como como fantastica por el conaggarrollado al interior de sus propuestas,
entre las cuales resaltan producciones c@wradrillon (Méliés, 1899)y Le Voyagedans la
Lunglbid, 1902)Asi que si se ve desde este punto, este realipadivia ser el primer cineasta
gue realiz6 producciones para un publico que iadulios nifios, con exitosas propuestas a fines

del siglo XIX y comienzos del siglo XX en Europa.

1 coys . . . . . , . , . .
Sitio web destinado a recopilar informacion en fichas técnicas sobre todas las peliculas con impacto comercial.
También recopila informacién sobre personajes ilustres que toman parte en los proyectos cinematograficos.
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En esta primera etapa del cine, la musica no era&lemento aislado dentro de las
proyecciones, ya que en un principio, las pelicalas obras de teatro filmadas, esto conlleva a
gue la musica utilizada en las primeras proyecsiohgra la misma que se usara en el teatro, y
se interpretara en forma similar (en vivo y com&mo sentido dramatico). Al no existir ain la
forma de poder capturar el audio y el video en foreimultanea, era imposible lograr la
sincronia del sonido y de la pelicula, lo cualdlea a una solucion practica: Acompafar el filme
dentro de su proyeccion con musica y con una riarrasin ninguna importancia dramatica. El
uso de la partitura original se remonta a estargros afios del cine, en los que posiblemente la
primera sea compuesta por el compositor CamilletSaéns, para la pelicula “Lassassinat du
duc de Guise” (El asesinato del Duque de GuisaBdrgy & Calmettes, 1908), siendo un gran

éxito en su momento por ser musica original dellom f

Sin lugar a dudas Francia fue el epicentro cinegnafwo mundial, donde se gestaron los
primeros momentos de colaboracién de imagen y epdiel musica y cine. El cine de ficcion de
Georges Mélies fue el primer gran referente pareastas que usaron la fantasia y la
espectacularidad, como es el caso de Walt Disneggée este ultimo desarrollé una propuesta
centrada en la animacién, conto con el legado dedén el sentido técnico para el desarrollo

de sus producciones.

En esta primera etapa del cine es necesario tar@remta que la musica no se escuchaba
por defecto en las obras cinematograficas, su éedpendia de la habilidad de los musicos en
escena para sincronizar los momentos musicaledosodramaticos, si asi lo requeria el film.
Con este fin se dan una serie de publicacionesgstiaadarizar la musica que acompafaria las
peliculas, también con el objetivo de darle m§soirtancia a la parte dramatica. La musica en
algunos casos debia acompafiar las escenas condigo @ tiempo establecido, con una

seleccion de piezas previamente estipulada.
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llustracion 0-1
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MOTION PICTURE MOODS
For
Pianists and Organists

A Rapid-Reference Collection
of Selected Pieces

Arranged By
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G. SCHIRMER, INC., NEW YORK
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Fig. 1.1. Rape.
Reprinted by Permission of G. Schirmer, Inc.

%

(Davis, 1999, pag. 19)

Algunas peliculas incluian dentro de sus éajas music cue sheetel cual daba
indicaciones predeterminadas de la musica queasa #ecutar dentro de la proyeccion y cual
iba a ser su duracioén dentro de las escenas. &stdiciones eran un gran reto, bien fuera para

un pianista o para un director de orquesta queafaelacompafar la pelicula con musica,
implicaba muchos ensayos de la interpretacion dal@scena.

llustracion 0-2

Music Cue Sheet for
The Magic Valley
Selected and compiled by M. Winkler
Cue
1. Opening—play Minuet No. 2 in G by Beethoven for
ninety seconds until title on screen “Follow me dear”

2. Play—“Dramatic Andante” by Vely for two minutes and
ten seconds. Note: play soft during scene where mother
enters. Play Cue No. 2 until scene “hero leaving room.”

3. Play—“Love Theme” by Lorenze for one minute and
twenty seconds. Note: Play soft and slow during conver-
sations until title on screen “There they go.”

4. Play—“Stampede” by Simon for fifty-five seconds. Note:
Play fast and decrease or increase speed of gallop in
accordance with action on the screen.

Copyright © Carl Fischer (DaViS, 1999, pég 23)

2 , . . . ; . ;
Las peliculas de la era andloga se distribuian en cajas que contenian los rollos filmicos, dependiendo de la
duracion de la pelicula era la cantidad de rollos.
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El comienzo del cine en Colombia remonta al afio7188n la llegada al puerto de
Colon en Panama -por ese entonces territorio colomb del Vitascopio, un numero de
atraccion de la compafia Universal de variedadste Fitascopio era una maquina mas
primitiva que el cinematografo de los hermanos larmiy ademas un invento patentado por
Thomas Edison, llegando a Colombia como un numeratichccion, como lo afirma el siguiente

telegrama:

llustracion 0-3

LA Compagnia Universal, a varie-
ty troupe arrived here yesterday per
str. «Holstias from Jamaica and
will g ve their first Entertninment
at 3 o'clock this evening at James
& Coy's. building corner of Front
and 8ixth streets. A feature of the
programme will be Edison’s Vitascope
4n nstrument which has not before
been 1ntroduced on the Isthmus.

Tickets ecan be obtained at the

American Bazaer. (Fundacion Patrimonio Filmico Colombiano, 2013)

El cinematografo de los hermanos Lumiére llega lai@bia en Julio de ese mismo afio,
iniciando proyecciones de la mano de Gabriel Vegueen habia sido contratado por la casa
Lumiére como operador y quien se instalaria pastegnte en Panama y luego en Venezuela.

La era cinematogréfica llega a Colombia por dokdduentes mas importantes en su momento,
incluso de la actualidad que son EEUU y Francia, dlos iconos mas grandes de la industria
cinematografica. Aunque el cine era muy joven arehgntonces, los contextos culturales de los
diversos paises crearon una situacion propicia gaeael nuevo arte se difundiera en todo el
mundo, trayendo como resultado una acogida sumangeade a la nueva forma de desarrollar
obras visuales, en la cual, América latina no feeaa esta nueva propuesta, que llego a través

del canal de Panama a todo el territorio continenta

Posteriormente en Colombia, las proyecciones delsWopio se desarrollan por todo el
territorio nacional, partiendo desde Barranquilldinalizando en Bogot4, donde también se
hacen presentaciones del cinematografo de los kkamlemismo afio -1897-. El cinematografo
se queda en el pais de la mano del empresarioddal\egra y Pages, quien le compra el

aparato y las peliculas a Veyre, con el fin derfai@ su regreso a Francia (Fundacion
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Patrimonio Filmico Colombiano, 2013). Con un cingigeafo en Colombia se abria una
oportunidad al inicio de producciones nacionalesménera trascendental para la vida nacional

pero a su vez empirica, ya que siendo una maqowvedosa, también era dificil de manejar.

Durante la guerra de los mil dias en Colombia & @asé a tomar una posicion sin
importancia, las producciones nacientes en el geli§an esperar para poder ser proyectadas
dado a que el publico tenia problemas mas relesaftdinal de la guerra el cine puede tener un
nuevo espacio en sus exhibiciones y sus realizesjoue se empezaron a dar por medio de
cortometrajes y producciones con un aire nacial@aide se pretendia mostrar los paisajes y las
sociedades colombianas. Un ejemplo de esta difudgpeliculas con contenido nacional se
puede evidenciar en la ocurrida el 19 de Mayo d@71%onde se presentaron varias
producciones logradas hasta el momento de cadatemental para la inauguracion del parque
de los Reyes -hoy dia parque de la independends®gota-.

El cine llegé a Colombia siendo algo muy novedas@lemundo, fue el primer pais en
Latinoameérica que lo conocié, dado a la posiciéoggafica en el continente, ademas de tener a
Panama como parte del territorio. El cine se gestal territorio nacional dentro de un periodo
con fuertes rivalidades bipartidistas, las cual®g én dia se presentan con diferentes nombres,
personas y conflictos. En otros paises no ocurrigismo, la meca del cine —-EEUU y Francia en
aquel momento- es una muestra de ello y la orgeidizaha traido una amplia tradicion
cinematografica, que no solo ha sido fuente deaaidic y de cultura, sino que ademas ha sido

un negocio muy lucrativo.

1.2. Segunda década del siglo XX

Con el traslado de las principales productorasinke de Nueva York hasta Hollywood,
dada a la disputa territorial comercial por partela industria de Edison con los productores
independientes inmigrantes de Europa, se da uimgesto industrial a la cinematografia y se
establece una necesidad por el desarrollo ciemtyfartistico. Dentro de este periodo de avances
tecnoldgicos, siempre se buscé el desarrollo sorar@uanto a la fidelidad y sincronia del

sonido con las escenas, creando de esta formasexperimentos en los cuales se grababa el
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sonido y la pelicula por separado, dando grandesitiides a su proyeccion (Davis, 1999). La
dificultad del sonido grabado dentro de la époch diee silente trajo como solucion la
interpretacion de la masica en vivo aunque estmfoaicho mas costoso para las proyecciones.
Se ejecutaban obras clasicas para formatos ingttalae pequefios -generalmente un piano en
los pueblos-, asi como obras para grandes orqusstfmicas neorromanticas, siendo estas
ultimas, mas especiales -proyecciones en granddadegs- (Wikipedia, 2014). De esta manera
se puede decir que el cine mudo no prescindid d&lkica por el hecho de no incluir sonido en
la cinta, a cambio de ello, se plante6 una marfei@m@e de acompafar las peliculas por medio
de la musica en vivo, que en algunos casos dall&ciire al espectaculo que significaban las
proyecciones y en otros se encontraba preferenaiparte dramética de los filmes.

En un principio, las peliculas eran concebidas cgraimente como obras de teatro
filmadas (Sontag, 1969), los primeros escenariod $a produccion eran algunos teatros o sitios
ornamentados en forma basica, utilizando apenasamara estatica (Wikipedia, 2014). En la
busqueda de la diferenciacion entre el cine y &irde en la exploracion de las posibilidades
cinematograficas, se da inicio al uso de la candwsde diferentes angulos y a nuevas
posibilidades que se dan a partir de una formaagéucar la imagen, de esta manera surge el
concepto de plarfocomo eje central en la realizacién audiovisual,cehl es uno de los
elementos que incide en la composicion musical pagapelicula. Los compositores han usado
el plano como un marco referencial para la sineralei la musica con la pelicula, en ocasiones,
se busca resaltar la imagen musicalmente en laarfisrma que esta concebida desde lo visual,
por esta razon, el plano cinematografico con talsselementos puede propiciar fuertes ideas

creativas dentro de la composicién musical quessusgr muy asertivas y efectivas.

En Colombia para el afio 1910 llega al pais FralmcdsDomeénico, quien con sus cintas
alcanza unos recaudos nunca antes vistos en taguilColombia. Posteriormente se instala en
Bogota y junto a su hermano forman una de las siasxhibiciones mas importantes de su
tiempo en el pais, la sala Olympia.

3 . . . . . . .
Perspectiva visual sobre los objetos, personajes y demas elementos de una escena. Existen numerosos tipos de
planos audiovisuales que definen la intencidn visual y dramdtica en una produccion.
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llustracion 0-4

(Fundacién

Patrimonio Filmico Colombiano, 2013)

En 1915, los hermanos Di Doménico estrenan la parpelicula nacional: La fiesta del
corpus, el cual fue un estreno sin precedentes$ pai® asi como la pelicula: “El drama del 15
de Octubre” (DiDomenico, 1915), sobre el asesidat®afael Uribe Uribe y con la participacion
de los propios asesinos del lider liberal, la cdesatd una controversia en la sociedad

colombiana.

En la segunda década del siglo XX el cine colonthieemo el cine internacional esta
influenciado por el contexto socio politico de fpméa. El inicio de la gran guerra en 1914 marco
un cambio definitivo a la produccion cinematografen paises que ya eran potencia en este arte
como Francia, el cual frené sustancialmente suym@dn mientras que en otros paises como
EEUU y en América latina se presentaron nuevasdsrde hacer cifieen miras de informar y
presentar el conflicto. Estos proyectos, que aan silentes para este tiempo no contaban con
una presencia musical destacada dada a la dificté#nica para hacerlo y a la necesidad de

transmitir la informacion velozmente. El cine coproducto consecuente de una realidad social

4 . , . C e . . , . .z
El cine se usé para realizar documentales, noticiarios, reportajes, peliculas de ficcidn, etc. Muchos de estos
archivos filmicos no han sobrevivido hasta el tiempo presente.
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en el mundo, tuvo como objetivo la representac®iddntidad en las naciones, donde Colombia

no era ajenay se expone potencialmente estashdemsla década de los afos 20.

1.3. El cine en los afios 20

El final de la guerra marca una nueva etapa ennel mundial, no sélo en el avance
tecnologico de las cintas o de la proyeccion sue ademas en el concepto a desarrollar dentro
de los filmes. El cine francés nace nuevamenteucarescuela impresionista, ligado a las demas
manifestaciones artisticas como la musica. Unaydelique es legado de esta escuelalég “
children’s corner”(Cortot, 1936), la cual est4 basada en la obracailusomonima de Claude
Debussy. Dentro de esta pelicula es muy import@mer en cuenta que ya hace parte del cine
sonoro, pero la forma en que los personajes irtexraccon su entorno denota la magia e

imaginacion que conlleva los pensamientos fan@siitfantiles y por ende surrealistas.

El expresionismo también fue una de las corrienilesmatograficas adoptadas por los
realizadores alemanes en la busqueda de la idérdiga propicioé el misticismo racial que a su
vez desembocé en la ideologia Nazi. La produccié@mana Die Nibelungeh (Lang, 1924) es
un gran ejemplo de este expresionismo, en el aiabsa también como gran referente la
musica de Wagner para dar un caracter de tipo @piadistoria, usando el Leitmotiv en apartes
de la composicidn realizada por el también actdtffed Huppertz.

Las demas corrientes cinematograficas europeasrgextualizaban sobre las vivencias
propias de cada nacién en forma posterior a largu@roducciones cinematograficas hechas
también en Alemania abren paso a una escuelatagdéiscual en muchas ocasiones no era del
todo fiel dado a que los rodajes se hacian eniesfuero logran aproximarse a la realidad social
de la época. La peliculdie Freudolose Gasg@abst, 1925) cuenta una historia contextualizada

en la Viena de la postguerra, donde la miseriadeitguesia es el tema central.

Por su parte EEUU se posiciona dentro del cine odaiecomo el mayor productor a
nivel cinematografico mundial. Los estudios de iAgtiod han empezado a desarrollar grandes

producciones con grandes presupuestos, que perrati@xperimentacion a gran escala de las
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proyecciones, rodajes y técnicas que permitier@igpormente incluir el sonido dentro de las
cintas de proyeccion. La primera pelicula considieratalmente parlante &6he jazz Singer”
(Crosland, 1927), la cual utilizé principalmentesita jazz y los musicos debian estar presentes
en el rodaje para capturar la musica en forma sime& con la escena, no por separado como

logra posteriormente.

El cine colombiano inicia una etapa de desarrdlfoi€o bastante interesante durante el
cine silente de los afios 20, la cual deslumbra serée de largometrajes que representan
notablemente la historia del pais en este cont&amducciones como “Maria” (Calvo, 1922),
pelicula de ficcion; “La tragedia del silencio” (@&eedo, 1924) de Arturo Acevedo Vallarino,
quien al ver que el teatro estaba siendo relegadelpcine, tomo la iniciativa de formar su
productora de cine Acevedo e hijos, con la cudla@da pelicula anteriormente mencionada y
su segundo largometraje: “Bajo el cielo Antioquef@cevedo Vallarino, 1925), obra
audiovisual que tuvo bastante acogida por el paldbergués y por el publico general de la
época. “Bajo el cielo antioquefio” ha sido restaargdr la fundacién Patrimonio Filmico
Colombiano y reestrenada en 1999 con musica deciBcanZumaqué e interpretada por la
orquesta Filarmonica de Bogot4 y la orquesta Fibaioa de Medellin en la funcién realizada en
esa ciudad (Fundacion Patrimonio Filmico Colombj&td4). En total se realizaron un total de
14 largometrajes en esta época, llamada la edatbd#el cine colombiano, antes de la aparicion

del cine sonoro.

La década de los afios 20 trajo consigo una graidadrde manifestaciones artisticas en
el cine, teniendo en comun que todas buscabandenséidad que representara las ideas propias
gestadas en cada nacion, de una manera abundentg prolifica. La musica utilizada dentro
de estas producciones sigue siendo muy limitadiacipalmente porque el cine continla su era
silente, pero ya se empieza a evidenciar mayorideghtde obras musicales escritas para
acompafar las peliculas. La musica en este tiempganglia ser grabada y reproducida en cintas
magnetofonicas, aunque esto presentara problenlasahdad de la grabacidn y en la sincronia
de la pelicula y por esto, el publico en generalreds amante de las interpretaciones en vivo,

aungue esto generaba costos mas elevados y nddsgasyecciones los asumirian.
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1.4. Enlos afios 30

Dentro del inicio de esta nueva etapa, que ya esrapfue bastante dificil el uso de la
musica sobre la imagen, los musicos debian estaepres dentro del set de grabacién y grabar
su musica al interior de la pelicula, de otra foema imposible hacer una grabacion del sonido
musical por separado. Esto llevo a que las pritesppeliculas producidas en este tiempo en
EEUU fueran de tipo musical, esto tuvo bastanteblpmas, ya que un rodaje podia durar mas
de dos dias en una cancion que podria durar dostosirfDavis, 1999), lo que supone a las
productoras de cine, unos costos sumamente eleeadiasproduccion de peliculas, por esto se
determind durante muy poco tiempo el no incluimiésica dentro del nuevo cine con sonido,
siendo esto un grave error por parte de los duestde las productoras porque el publico lo
exigia. Al final de cuentas, se dio un paso graaldavance tecnolégico de la grabacion, en
donde el sonido podia ser grabado aparte de laascde la pelicula y posteriormente se

realizaba una insercion de este audio en los rollos

A partir de los movimientos de extrema derechasgpuban gestado en Europa, como el
partido Nazi en Alemania y Fascista en ltalia, grantidad de artistas y deportistas abandonan
Europa para vincularse a la sociedad norteameriddinighos de estos personajes llegan a
Hollywood y desde este espacio, dieron aportesascisies al lenguaje cinematografico
(Martinez - Salanova Sanchez, 2014). Uno de estd&zadores, Charles Chaplin, britanico de
nacimiento, realizé6 muchas producciones de gramaétopsocial, como lo es el filme “Tiempos
Modernos” (1936), donde caracteriza la sociedademzd como un sistema de explotacion
humana. Aunque en este tiempo ya se habia condolgaine sonoro, la pelicula se considerd

aln como muda.

Debido a estas circunstancias ocurridas en Eurtgmabién se encuentran grandes
compositores que han llegado a EEUU a vincularseabhjo cinematografico, entre ellos se
encuentra Max Steiner, considerado uno de los painéonistas en EEUU, realizando la muasica
de mas de trescientas peliculas (Davis, 1999}atitio un estilo compositivo que aun hoy en dia
es bastante usado por los compositores en el @ine.compositor con caracteristicas similares

es Miklés RoOzsa, compositor de cuna Hungara, foomad Londres y que desarrolla
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posteriormente su Opera prima en Hollywood c®hée' thief of Bagdad{Powell, 1940). Estas

interacciones artisticas con la musica clasicaaseeth consecuencia de la emigracion a EEUU
por parte de musicos con formacién europea quamestina creciente inclinacién por la masica
sinfénica dentro del cine, la cual ha hecho preésesae todos los momentos de la historia del

séptimo arte, no sélo en EEUU, sino en todo el mumtluyendo el cine latinoamericano.

El estilo de composicion musical de esta primespatdel cine sonoro en EEUU se
fundamenta en el estilo de composicion Neorromantionde predomina el Leitmotiv como
principal asociacion a personajes 0 eventos dragstdentro de las escenas. Esta idea
composicional proviene del estilo de compositoresm@ Wagner, Tchaikovsky, Strauss, etc.,
con unos elementos armoénicos tonales y agregac&l@gearmonia provenientes del jazz y otras
musicas de moda en EEUU. Los compositores massespiedivos de este estilo pueden ser Max
Steiner, Miklés ROzsa, Bernard Herrmann, entresptjaienes ademas del aporte que realizaban
al drama en las peliculas, también impulsaron an gredida la edad de oro de Hollywood con

su propuesta de calidad y de proyeccién comercial.

Dentro de la propuesta del compositor Max Steiaegreuentra lo que se puede llamar la
primera partitura original totalmente sincronizgaa un filme, que se da a inicios de los afios
30 con la pelicul&King Kong” (Cooper & Schoedsack, 1933). La musica para estmees ya
se podia grabar en forma separada de la cinta pelilzula, logrando mejor sincronia con las
escenas de la pelicula, respaldando ademas lanvestetica del director con un estilo

neorromantico que dio accién, vida y movimienta &iktoria del gran simio. (Davis, 1999).

En los afios 30 se dio un fendémeno que histéricarsnte conoce comnla era dorada
de Hollywood donde cada estadounidense iba al cine al mermsampor semana, esto genero
una demanda de peliculas que supera las 500 pdbafits, 1999), una produccion de la que se
puede decir, es bastante para la época y dejoutiidades grandes a los estudios de produccién
cinematografica, que también eran duefias de labdiston y proyeccion de las peliculas.

Aunque desde la década de los afios 10°s ya senhadaihao progresos con las cintas a color, en
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esta época se desarroll6 el cuarto proceso dehitatbr, primero en dos colores y
posteriormente de tres colores en el cuarto pro¢@é&ipedia, 2014). El technicolor fue
utilizado en dos grandes peliculas: “Lo que el \dese llevo” (Fleming, Cukor, & Wood, Gone
with the wind, 1939) y “El Mago de Oz” (Fleming, &hwizard of Oz, 1939), de los cuales se
puede decir que resulta algo extrafio que fuerdoybe$ rodadas hace tanto tiempo, dado a su

calidad de color y su restauracion digital.

Los avances técnicos cinematograficos que dejar@aba “era dorada de Hollywood”,
son sin duda unos elementos que permite una as@aiin significativa a la industrializacion
de la cinematografia. En la parte musical se hiag importante que el compositor vinculado a
cada proyecto, cumpliera con un trabajo que redattante extenso, dispendioso y con poco
tiempo para desarrollar. La produccion de pelicdes bastante y los compositores debian
trabajar muchas veces en colaboracion con otropasitores y orquestadores (Davis, 1999),
para que ayudaran a economizar esfuerzos y tieempogasiones, trabajos que normalmente se
realizan en dos a tres meses pueden llegar a omeckn tres o cuatro semanas, debido a la
organizacion del trabajo creativo y debido tamlaémimero de personas involucradas en él.
Esto supone que el trabajo creativo comenz¢ a rddisase en esta forma por la necesidad
establecida en cumplir con las exigencias come<ide las productoras, donde hoy en dia
sucede de la misma manera, ya que la produccipelé®ilas es mayor a la de aquellos tiempos
y las necesidades comerciales muchas veces ngesansa los tiempos necesarios para realizar

el trabajo.

Por su parte, para los afios 30, el publico infaydi contaba con propuestas en
animacion, hacia la década de los 20’s Walt Dispesyy compafiero de trabajo, Ub Iwerks, que
habian desarrollado un cine para nifios en formaod®metrajes, con Mickey Mouse como
protagonista de algunos de ellos. Walt Disney dek@muna serie de largometrajes en animacion
como “Blanca Nieves y los siete enanitos” (Disr337) ademas de “Fantasia” (Disney, 1940),

donde se abre un espectro de la mano con el cimada y fantastico para nifos.

> Del inglés Tech: técnica y Color: color. Técnicaepédda por la Technicolor Motion Picture Corpomatique
consiste en la forma que se daba color a la pragyeck las peliculas, de manera aditiva o sustcti
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Las posibilidades que da la animaciéon en cuantdeabrrollo de guiones fantasticos
evidenciaron la propuesta que implementd Disneglenestudios de produccion, teniendo en
cuenta para ello, un uso de la composicion musidginal para sus peliculas. En esta serie de
filmes presentados por Disney en la primera pagtecthe parlante se encuentra una técnica
sonora muy destacada que esMickemousing; que consiste en utilizar diversas sonoridades
orquestales e inclusboleys para destacar la accion generada en la imagen aefouma
totalmente sincronizada, siguiendo los movimiewntelspersonaje (Gimenez Freitez, 2008). Este
estilo de composicion musical se ha adoptado a¢wlde toda la historia del cine de animacion,
incluso en algunos casos de cine imagen real, @figufa comoKing Kong (Cooper &
Schoedsack, 1933jtiliza esta técnica dentro del trabajo de comp@simusical realizado por

Max Steiner.

Las peliculas de Walt Disney también propiciarondebarrollo de una produccion
musical novedosa para su tiempo, no sélo por etleda musica existente y su nueva sincronia
con las escenas de la peliculas (como es el caBardasia), sino que ademas propicié un nuevo
lenguaje de composicion para las historias, usandw referente la musica de los compositores
impresionistas de comienzos de siglo XX, ademémgalsar nuevas formas de grabacion como
es la de usar el “Fantasoufidgrabando las partes de la orquesta por separatdeapdo un
sonido Surround que en la época no existia (Filorawom). De esta manera la produccion
musical para las peliculas propiciaban unas nuéd@sicas de grabacion, partiendo de la
inventiva y la necesidad de crear un sonido masleente, que encierre al espectador en una

experiencia mas profunda entre sonido e imagen.

Por otra parte, en Colombia, la empresa consoligad&mpresarios en Medellin “Cine
Colombia”, adquirio los laboratorios de produccidde proyeccién de la empresa Di Doménico
hermanos, lo cual dejé sin ninguna posibilidad aeklizacion cinematografica del pais, esto
sumado a la aparicién de cine sonoro, que a Coboidgo en 1932 con el “Rey del jazz”

(Crosland, 1927). La realizacion de este tipo de sbnoro era bastante compleja y costosa para

® Técnica de grabacion desarrollada por William E. Garity y John N.A. para los estudios Disney, que consistié en
grabar secciones de la orquesta por separado y dos tomas generales a los musicos. Estas pistas fueron mezcladas
en pistas Opticas para luego ser impresas en las cintas de pelicula de 35 mm, sincronizadas con el filme technicolor
por separado.
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gue las producciones nacionales compitieran coméablollywood, que desde este tiempo ya
eran proyectadas por esta empresa. Para este ti€mmo Colombia lanzd un proyecto sobre
proyeccion de cine sonoro que era un noticieroygmim que la demas compafias filmicas del
pais no pudieron superar y dejan a Cine Colombiaocta Unica empresa de proyeccion y
difusion cinematografica comercial en el pais (FB#lombiano, 2012). De esta manera se
evidencia un problema grande para la produccioeneatografica en Colombia, frenando la
produccién cinematografica en largometrajes casifatena total, propiciando ademdas un
contraste en la evolucion cinematografica nacipaahndo de un ciclo de proyectos importantes

en la historia a no seguir produciendo.

El intento de incursionar dentro del cine sonoro grote del cine nacional se da con la
pelicula “Al son de las Guitarras” (Santana & Seluier, 1938), largometraje que en un inicio
daba una gran expectativa por ser la primera pmdmccolombiana con sonido, pero que
finalmente no termind en proyecciones comercigles,la supuesta baja calidad del proyecto.

En la serie “Historia del cine colombiano” se afirto siguiente:

“Esta nueva pelicula nacional que va a dejar ealpara los otros ‘hits’ que tuvo el séptimo arte
en Colombia, como sofiura o las violetasLa tragedia del silenci@ Bajo el cielo antioquefo

se esta adelantando con grande entusiasmo p@rtmiictores don Carlos Schroeder, ingeniero
de sonido y don Alberto Santana, director artisti®®F Colombiano, 2012).

1.5. Enlos afios 40°s

La segunda guerra mundial supuso una forma endh las empresas productoras de
cine de EEUU, realizaban producciones cinematamasfipara los aliados y sus soldados,
también para dar una campafna en contra del Temieh R sus politicas de extrema derecha,
como sucedid al contrario en Europa. Muchas de pasductoras cinematograficas
Estadounidenses realizaron diarios informativoses@b desarrollo de la guerra, asi mismo se
produjo una produccion teméatica sobre el conflieto, que las productoras norteamericanas

dejaban entrever su promocion antinazi, por laneiin de dominio y destruccion de salas en



41

Europa (Infante, 2014).Las peliculas que se dienoreste periodo bélico constituyeron una
oportunidad a los compositores en la realizaciompaltituras de tipo épico y marcial que se
puede evidenciar en proyectos cofiifee sea HawkCurtiz, 1940), con el compositor Austriaco
Erich Wolfgang Korngold, quien al interior de lalipala utiliza elementos compositivos de los
ballets romanticos y que a su vez evidencia eloestguestal de las fanfarrias, con prelacion a

las secciones de metales en la orquesta.

Al finalizar la guerra, las comparnias de producairematografica perdieron el principal
patrocinio en realizacion del estado americanomadede perder los derechos sobre la
distribucion comercial de cine en los teatros. Siona este problema, la aparicion de la
television y su programacion, reemplazé la progadma en el cine y los programas
informativos y de matiné en los domingos pasardarae en television (Wikipedia, 2014). Dada
a esta situacion, algunas de las compafias deqmiédwle cine en EEUU se vieron destinadas a
reducir costos, a lo cual el area musical no escgpoque varias productoras de cine
prescindieron de orquestas sinfonicas y de musisasilados formalmente a los estudios de

produccién cinematografica (Davis, 1999).

En Europa, las corrientes de pensamiento artistntinuaban influenciando el cine, por
ende, también en la musica que se realiza paratsteovimiento Neorrealista de Italia, que
surge en momentos de guerra, buscaba reflejaralddad y la necesaria implicacion de la
sociedad sobre ella para empezar a modificarléhitanenfocaba sus ideas hacia las propuestas
literarias realistas de principios de siglo abal@masi por completo el uso de la muasica en las
peliculas, aunque esta idea no tomé mucho tiemptesaparecer de las proyecciones, la masica
original toméd relevancia con el cine posterior adécada de los 50 (Wordpress.com, 2014).
Realizadores como Federico Fellini, Luchino VisgorRoberto Ressellini, entre otros
exponentes de este Neorrealismo, plasmaron unasgpesmtacular en el cine de contenido social

e histoérico.

En Colombia, esta nueva época del cine sonoro da pala creacion de nuevas
productoras de cine en el pais, con el &nimo d& cre cine a la altura de las producciones de

Hollywood, que ya habian conquistado plenamentmesicado nacional, y con el animo de
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incursionar en el mercado cinematografico colomi&n aquel momento nacen productoras de
cine como Colombia Films S.A, la Ducrane Filmsayyh existente Calvo Film Company de
Méaximo Calvo Olmedo. Filmes como “Flores del Vall@Calvo Olmedo, 1941), Alla en el
Trapiche (Saa Silva., 1943), Golpe de Gracia (DypAngueira, Crane, & Crane, 1944),
Antonia Santos (Joseph y Mayol & Martinez, 1944nBucos y corazones (Martinez, 1944) y
otras mas, fueron estrenadas en el primer lapseidelsonoro colombiano -1941-1945-. La
musica al interior de estas producciones se descomo tradicional, donde la musica nacional
tiene un lugar predominante dentro de estas prizhes, ya sea en el caso dedairce musio

en el caso de la musica de score, que para la @padaastante desconocida y poco promovida

por los realizadores.

En 1942 se proclamo la primera ley de fomento categréafico en el pais, la cual fue la
ley novena. Esta ley promovia exenciones aranaslarias producciones cinematogréficas y de
impuestos, pero realmente fue una ley muy pobreuanto al apoyo al cine nacional, lo cual
causo la quiebra de estas primeras empresas pocagiale cine (FPF Colombiano, 2012).
Algunas de estas compafiias lograron subsistioan mas debido a ciertas ideas publicitarias
en las proyecciones, como el turismo o los notisigoliticos, tal fue el caso de La Ducrane
Films, que buscé en estas actividades una supeoia/éinanciera y la segunda guerra mundial

colaboré en este propésito.

Pasaron varios afios antes de que se diera laa@éfizde largometrajes en el pais, no
obstante, inicia a partir de los afios 40 la congp&tancolombia films, una de las consideradas
por muchos, la mas exitosa de la historia del na@onal. Produjo un cortometraje documental

muy aclamado internacionalmente llamado “Bajo €tsdos Llanos” (Pefia, 1957).

Durante este periodo historico la guerra fue alge go se podia dejar desapercibido,
cada pais uso el cine como medio de promociéndetdogia de cada sistema gubernamental y
de cada sistema social. La técnica cinematograficantrd su espacio para seguir su avance, de
esta manera, la musica al interior de los filmes $obresaliente, con grandes propuestas
realizadas por grandes compositores en el cineearodricano. En el cine colombiano se

encuentra poca realizacion aunque ya se da unanmepkacion trascendental al sonido dentro
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de las peliculas. Para este momento el cine indenmal ha tenido mayor avance que el cine
colombiano, que por ende muestra un atraso frelteealizacion cinematogréfica en los demas

paises.

1.6. Los afios 50's

Los desarrollos tecnologicos que involucran el dia@ para este periodo una nueva
forma de produccion, que sin lugar a dudas candria piempre la experiencia cinematogréfica
para el espectador. Uno de los avances de esta @soel cinemascofspie trajo al publico
cinéfilo una nueva forma de ver peliculas, entse daales se encuentran numerosos filmes
épicos: Ben Hur (Wyler, 1959), Los diez MandamisnfDeMille, 1956), etc. Por lo tanto, el
cine adquiere su propia evolucion y no desaparen®anuchas personas lo proyectaron. Una
herramienta como el cinemascope permite una maleeirecrementar la visibilidad del plano, el
cual se puede ver de una forma mucho méas detaltad@e llega a proponer una composicion
musical de gran tamafio para este tipo de imagesl €aso de peliculas cormibe robe(Koster,
1953)o Spartacus (Kubrick, 1960) se utilizaron orquestaciones b@stsemejantes a las

Wagnerianas que causan una impresion de grandetza del desarrollo sonoro de las peliculas.

De esta manera, la composicion musical para el estadounidense tuvo nuevas
oportunidades en la aplicacion de esta técnicaagepcion para planos mas abiertos, donde la
imagen puede ser mas grande y donde la musica dafdtarse a estos nuevos elementos
visuales. El uso de formatos instrumentales gigaotefue un elemento bastante requerido por

los directores de este tipo de filmes.

En los afios 50, Walt Disney continuaba con su msfauen la animacion fantastica,
ideal para nifios. En 1950 se estrena la peliCuiderella(Geromini, Jackson, & Luske, 1950),
gue se desarrolla musicalmente en la forma quessirabre por la productora de Disney que
incluso hoy en dia se encuentra bastante simitgacaincion predomina dentro de la produccién y

el uso de la orquesta sinfénica para acompafardasnas y los canticos dramaticos es

7 p . . . .z . .
Es una técnica para ampliar la imagen dentro de la proyeccidn, sin alterar la imagen dentro del fotograma de 35
mm
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totalmente evidente. Otro filme de este tiempAkse in WonderlandGeronimi, Jackson, &
Luske, 1951), que utilizando los mismos elementesaionados sobre la pelicula Cinderella,
hace una predileccion por el uso del “Mickeymousidg una forma que puede resultar algo
exagerada pero evidentemente efectiva para la épocatro lado, Disney también le aposto a
la realizacion de peliculas en imagen real, dadéxab de su productora y teniendo siempre
como materia prima en sus producciones la temfatidastica y aventurera. Un Filme coifioe
Story of Robin Hood & His Merrie MefAnnakin, 1952) representa esta nueva tendencia de
Disney por hacer un cine diferente al que ya vgmesentando con anterioridad, la musica
dentro de esta pelicula, compuesta por Clifton étamuestra los mismos elementos del cine de

animacion sobre la imagen real.

El final de la guerra para el cine Asiatico repré8aina forma de crecimiento cultural y
un umbral de expansién a todo el cine del este ralrieh los afios cincuenta se da inicio a la
edad dorada del cine asiatico, donde cada paisstde oc®ntinente producia alrededor de
doscientas peliculas por afio con un sin numerdtdles desarrollados por grandes cineastas
como Akira Kurosawa, Ishiro Honda, Satyait Ray, Kfiinyoung, etc. (Wikipedia, 2014) Estos
directores marcaron una forma nueva de realizacidematogréafica y que ha sido fuente de
ideas para directores occidentales como Steverb8pie Martin Scorsese, Carlos Saura, entre
otros.

Este cine asiatico toma como referencia el legadenario de las culturas orientales,
donde las historias se desarrollan en el conteigidrico y espacial que contienen para ser
recreadas. Muchas de estas producciones tambiéonusaespectacularidad como parte de la
realizacion, por lo cual, los efectos especialda ynusica tomaron un papel muy importante
dentro de la creacion de este cine. Dentro derta psusical se destaca el uso de la orquesta con
instrumentacion autéctona de cada cultura, cone easo de la pelicuRashomor{Kurosawa,
1950) donde las sonoridades de instrumentos cont¢otl y el Gong hacen presencia en
compafia de la orquesta. La musica tiende a serslgealista y utiliza muchos elementos

compositivos de la muasica étnica japonesa.

Para esta época el cine colombiano tiene unos esasignificativos, pese a la poca

produccién que se da en el pais dado al poco apaoy@| séptimo arte recibe en este momento
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por parte del gobierno y las distribuidoras. En519B estrena la pelicula “La gran obsesion”
(Ribon Alba., 1955), una coproduccion de Colomhna érgentina. Esta pelicula significa un
avance mas para el cine colombiano por ser la pairpelicula en color del pais (Fundacion
Patrimonio Filmico Colombiano, 2013). Sumado a ,es® realiza la primera pelicula de
animacioén del continente -segun el historiador Hedo Martinez-, una produccion colombiana
llamada Made in Usa (Franco Quifiones, Tejada, &@d, 1955), utilizando la técnica de
animacion similar a la de Walt Disney en los afidsy340, pero en blanco y negro y no en
technicolor.

Mientras el cine industrial norteamericano avargpasos agigantados, el cine
independiente busca una forma de expresion muclatnadicional, teniendo al contexto socio
cultural de la mano en el desarrollo del guion ypeopuesta artistica sobre la imagen y el
sonido. El cine en Colombia lucha de manera fugde alcanzar las diversas técnicas
desarrolladas en otros paises con la limitacioiodepresupuestos para ello, teniendo como
consecuencia pocas propuestas cinematograficaasigquadolecen del conocimiento técnico para

ser competitivas en el mercado internacional.

1.7. Los afios sesenta

La industria cinematografica de Hollywood llev@ablico a una reiteracion en la cual el
cine industrial se venia haciendo. Las peliculasticoaban con una forma de realizacion
practica que llevo a gran parte del publico cinédilexplorar otro tipo de cine, cosa que supuso
una oportunidad al cine independiente, desarrotlamdmayor publico. Sin embargo, muchas de
las productoras en Hollywood han decidido cambligureas formas de realizacion mediante el
guiodn y también se dan algunos cambios en lasilmuag de rodaje de las peliculas, aunque esto
supusiera un alza gigantesca al interior de losumgestos destinados a los filmes y no todas las
productoras los asumirian (Wikipedia, 2014). EnnEi@ se desarrollaron algunas formas
narrativas novedosas, las cuales rompen con lageess de estructura narrativa dadas por el

cine de Hollywood, “Les quatre cents coups Breaiil (Truffaut, 1959) y “Jules et Jim”



46

(Truffaut, Jules et Jim, 1962), son dos ejemploarosl de esta nueva forma de guion

cinematografico en Francia.

De la misma manera, la musica dentro del cine cwrai@ tener unas necesidades mas
especificas, donde adquiere ciertas funciones queoyson solamente psicoldgicas sino que
ademas trae caracteristicas fisicas. La musiceesarrdlla a partir del contexto geografico y
socio cultural de la historia, de la misma mandiliza diferentes recursos. Una pelicula que
utilizé estos elementos musicales debido a su gtinfae Lawrence de Arabia (Lean, 1962), la
cual hace uso de elementos de la musica tradicémasle con una orquestacion que se puede
decir es wagneriana, porque lo que se buscaba tesdseon del director era la de una gran
pelicula (Karlin & Wright, 2004).

La masica en el cine encuentra una evolucion arpet movimiento social que cada
época conlleva, a las necesidades draméticas geliaslas que se encuentran en producciéon y
al inmenso impacto social que generan los adeldato®logicos. La musica de cierta tradicion
neorromantica en las peliculas de Hollywood, haesmrado un cambio sustancial en la estética
y lenguaje en la que se ha venido produciendoulando de esta manera estilos de composicion
jazzistico como en la peliculthe man with a golden afPreminger, 1955), compuesto por
Elmer Bernstein, da un toque menos tradicional ealgliaje musical, realizando un score
completamente en jazz. Otra produccion sumamentertamte para esta inclusion del genero
jazzistico en el cine es la @ No(Young, 1962), donde se da la primera adaptaci@mnal de
las novelas del agente 007 y que incluye un temaestado para big band compuesto por John

Barry, ademas de contar con musica original delpasitor Monty Norman.

Por otro lado y siguiendo de la mano con esta ei@iumusical dentro de los filmes, es
importante resaltar unas peliculas que han sidodasé en la composicion musical realizada para
las mismas. Peliculas conisych@Hitchcock, 1960)oThe birds(Hitchcock, 1963) son una
muestra de la grandeza del compositor Bernard Herrmuien en su gran colaboracion con
Hicthcock desarroll6 un estilo de composicion faaoie que envuelve al espectador dentro de la
escena y la hace parte de ella. Los elementos twps de estas obras tienen como

ingrediente elementos armonicos de la vanguardiadépoca, donde el cluster, la armonia
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cuartal y las disonancias libres hacen parte deles&n los pajaros se aprecia una preferencia
por sonidos electrénicos, que no son muy evidetedro de la pelicula pero acompafian en
buena medida los sonidos ambiente de las escerasinthn es para muchos el padre de los
compositores de las siguientes generaciones, domagositores como Danny Elfman, John
Williams, Bill Conti entre otros, tuvieron su opamidad como sus colaboradores lo que

significo el aprendizaje de estos dentro de la amigion musical para la imagen.

Para los afios 60, el gran impacto que ofrece laluedn social de EEUU y de Europa,
incide plenamente en las producciones cinematagsafidel pais, peliculas como “Tierra
Amarga” (Ochoa, 1965) “El rio de las tumbas” (Lugr1965) y “Un angel de la calle” (Gomez
Urquiza, 1967), inclinan una mirada profunda altade violencia social que afecta el pais y el
mundo en esta revolucion cultural (Fundacion Patnion Filmico Colombiano, 2013). Cada uno
de estos filmes da una perspectiva critica de oci@dad agobiada por la creciente violencia del
pais, afianzada por las diversas incursiones m@tg de guerrillas en este tiempo. La musica
incluida en estos filmes tiene bastante relaciam les musicas tradicionales de cada region,
como se da en el caso de “Tierra Amarga” (Ocho&blqque a lo largo de esta pelicula se
puede escuchar el sonido de instrumentos como fliemive, clarinete, golpeadores, guasas, etc.
también destacando la presencia de los ritmosctomdiles de la region pacifica como el Abozao
y el Currulao.

Los afios 60 representaron una revolucion culturagélepanorama mundial, donde se
buscé una expresion de libertad que va en contcged®s tradicionalismos sociales y culturales
gue han venido desarrollandose de manera esquarsatiodas las areas de la sociedad. El cine
como fuente de desarrollo social no fue ajeno e, g&t que se ha podido evidenciar en el
desarrollo de guion y técnico que el cine demuestrasta época. Para este periodo de la historia
del cine, cualquier tipo de musica podia acompkiihistoria sin que llegase a ser de mal gusto
o mal visto por el publico. En Colombia se da uecitniento a nivel técnico dentro de la
cinematografia, con la llegada de personas conoaggacon formacion en otros paises entre los
cuales se destacan directores y cinematdgrafomésdse cuenta con la presencia de personas

formadas en la television y en el arte dramatico.
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1.8. Los anos 70°s

Durante la época de los afios setenta, el cine daaloo significativo con el surgimiento
de nuevos directores que dan un punto de vistadoseey una nueva mirada a la realizacion
cinematografica en Hollywood. Directores como WodAlen, Steven Spielberg, Martin
Scorsese, entre muchos otros, han mostrado una fdamrealizacion de guion con “finales
impredecibles”, protagonistas y antagonistas sustieina relacion poco clara en el desarrollo de
la historia y los personajes son “moralmente optimo

Muchas de estas realizaciones también van en tubda de un mayor efecto real en las
escenas, suponiendo un trabajo de vestuario y dpiiltage méas profundo y sofisticado al
interior de las producciones. Nuevas técnicas agdis a estas disciplinas también fueron
contempladas en la busqueda de estas necesidatesdirectores, teniendo en cuenta que las
realizaciones eran visualmente mas destacadas i¢dagas de grabacion sonora eran mas
desarrolladas. Debido a esto, la técnica de meleckonido ya empezaba a ser mas depurada, lo
gue indicaba que la musica debia tener mas eleméetsincronia con la imagen, ademas de
mayores elementos técnicos en la composicion, freeem a los determinados proyectos una

depuracién sonora en el concepto musical determinad

La musica de algunas de estas producciones noadia fprelacion por el uso de
instrumentos acusticos y sinfénicos. La apariciénsthtetizador aporta unas nuevas sonoridades
al aspecto dramatico de los proyectos cinematagsfy de igual manera crea nuevos ambientes
propicios en algunos filmes, como se puede darasb cde peliculas de ficcion (Davis,
1999).Aunque en definitiva no se dio en todos Bsos, ya que peliculas co@tose encounters
of the Third Kind(Spielberg, 1977) utiliza dentro de su composiciaasical la orquesta
sinfonica como su elemento de desarrollo, con e de técnicas compositivas como el
serialismo y las tecnicas extendidas de algunosumentos, proporcionando un concepto
sonoro basado en efectos orquestales y armonicos.

La musica popular también tiene un espacio cadamegr que se da a través de la

aparicion y consolidaciéon de nuevos géneros mesicabmo el rock and roll y el Hip Hop
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provenientes de la década del 60 y 50, aparterde mndencias musicales que también brindan
una nueva forma de exploracion sonora y concegoalmedio del cine (Davis, 1999). Las
historias situadas en el presente de cada épagayrpionan una necesidad del uso de diferentes
parametros estéticos, donde la musica hace pare @amtorno social y por ende, clasifica un
cierto sonido que va con cada guion. En la décadkgl 70, cada pelicula puede contar con
diferentes tipos de musica, que llevan al espectadontextualizar las historias con el eje social
e histérico que se describe. Ademas en este tieehpsp del sintetizador se hacia cada vez mas

frecuente, relegando un poco el uso habitual dertasestas neorromanticas.

La musica orquestal continu6 prevaleciendo par@saompositores: John Williams y la
musica que ha escrito para las peliculas de Stepitberg ha sido un gran ejemplo de ello. Con
una variedad de estilos musicales que tambiényiaolel jazz y la musica étnica en varias
producciones, esta colaboracion Williams — Spiglbea sido una de las mas famosas en la
historia del cine, resaltando también otras com®dany Elfman con Tim Burton, donde la
musica sigue un claro giro estético dentro de taedad de los filmes de Burton, también dando
a la composicidon de Elfman una identidad que rasala vista dentro de las tonalidades menores

y su ampliacion armonica.

Algunas corrientes musicales desarrolladas dergréadmusica doctdentro del siglo

XX, han influenciado el lenguaje sonoro cinematfigoa técnicas dela composicion como el

serialismo y lenguajes armonicos como el pantamalisiodecafonismo, minimalismo, etc., se
han expuesto dentro del concepto musical de vamdiculas. Algunos compositores como
Phillip Glass y Thomas Newman, han expuesto endomiterativa el minimalismo dentro de

los lenguajes musicales que mas usan. Jerry Gdldgwmi su parte, utilizé de una forma no tan
sistematica el dodecafonismo en la pelicula “Ldgmi@” (Donner, 1976), donde la sonoridad es
totalmente aparte de la tonal, generando en ek&sf® ese pensamiento psicolégico de tipo
terrorifico. La siguiente imagen muestra una pdekscorede la pelicula, que acompafa la
escena donde la nifiera ataca al padre del persprniaggoal de la historia, Damian. Esta parte

inicia en el corte de tiempo 1:37:00.

8 . . . . . .. . . . . ..
Docta: Sabio, erudito, de gran conocimiento, el término Musica Docta sirve para desligar el término Musica
Clasica, que hace alusion a un periodo histdrico especifico.
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RILP The Demise of Mes. Baylock
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(Karlin & Wright, 2004, pag. 379)

Por su parte, los estudios de Walt Disney segufadominantes dentro del cine
fantastico occidental, mientras los estudios de niday Barbera presidian la television
(Wikipedia, 2013). Las diferentes producciones ste éiempo no ofrecen mayores avances en
contenido, en proyectos comdHe Many Adventures of Winnie the Podltbunsbery &
Reitherman, 1977) se encuentra una animacion toadicpara los estudios Disney, ademas de
incluir un estilo musical utilizado por décadaseste tipo de producciones, con la cancién como

eje central del drama y un desarrollo en el guidly noble con finales deseables y predecibles.

Mientras el mundo daba un espacio mas visiblers tidependiente, satanizando un
poco el cine comercial, en Colombia la realizaaérematogréafica de los afios 70 conlleva un
ingrediente muy distintivo en la produccion de @dls, se trata del sobreprecio a las

proyecciones cinematograficas, en las cuales sbiarHargometrajes extranjeros precedidos de
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cortos colombianos (FPF Colombiano, 2012). Esteresgirecio a la taquilla tuvo una
manipulacién en los porcentajes de las ganancidasdproyecciones, relegando asi a algunos
directores de renombre como Carlos Mayolo, CirodduMartha Rodriguez, entre otros. Por
consiguiente, de la mano de otros realizadores snexperimentados, se hicieron producciones
en base a unos sectores sociales asociados arézpobal estilo de vida del habitante de la calle
o de la persona de estrato mas humilde. A ested#paine, la critica colombiana le dio el
nombre de pornomiseria, ya que hacia uso de laepalby miseria para sacar provecho de ello.
En 1978 se estrend la pelicula “Agarrando Puebl®ypolo, 1978) , que fue una satira a la
“pornomiseria” y pretendia mostrar como los cineastolombianos abusan de la miseria y
hacen cine de exportacion, segun replica el misnaydkd en Historia del cine colombiano
(Colombiano, 2012).

Hacia el aflo de 1978, se da algo bastante impertanta historia del cine colombiano,
se trata de la compafia de fomento cinematogr&f@GINE. Esta sociedad estaba presidida por
el ministerio de comunicaciones e integrada pomstituto nacional de radio y television
(Inravisién), también por la corporacion Financi@apular y la Compafiia de informaciones
Audiovisuales. Al interior de esta sociedad donaigiparon realizadores como Carlos Mayolo,
Fernando Laverde, Sergio Cabrera, Ciro Duran, €aflanta, entre muchos otros, se da un
nuevo despertar a la realizacion cinematogréaficalgrais, con unas pretensiones artisticas no
vistas hasta el momento. Durante la época de FOC3$WErealizaron alrededor de 29

largometrajes, talleres formativos y un sinnUmer@artometrajes.

1.9. El cine postmoderno (80°s) hasta el cine actual

El cine no ha sido un arte desligado al desartelbmoldgico, por el contrario, depende
mucho de él. El desarrollo y la evolucién de losmpatadores han desencadenado un tipo de
produccién que no solo ofrece un costo reducida eedlizacion, sino que ademas ofrece una
mejor calidad en la parte visual y sonora. La reaibn digital ha tenido sus inicios desde los
afios 80, en donde peliculas como “Tron” (Lisberded382), producida por Disney, han
desarrollado una animacion digital sobre la imagah Este proceso de animacion digital inicia

en este periodo y culmina con la utilizacion tatalla animacion por computadora con “Toy
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Story” (Lasseter, 1995), lo que supone el uso udearchivos digitales y no fotogramas como
siempre se hacia. A su vez, las proyecciones riac@siun reproductor digital para este tipo de
archivos, lo que da paso a los DVD’s (Wikipedial®0 La musica para estos proyectos va
cambiando en parte su estética a la tradicionahds nuevos elementos sonoros sobre la musica
electronica y en el caso de Toy Story, la musieadesnuevo la cancion como parte esencial del
drama, pero no de la forma habitual que se vieoghdo en las producciones de Disney, sino
con un ambiente mas popular inclinado hacia el @®mz una instrumentacién un poco mas
modesta pero igualmente efectiva.

Esta digitalizacion del cine no solo cambia paemgire el desarrollo de la animacion,
también las peliculas en imagen real con efectpscéses o sin ellos, tienen un gran avance,
donde se inicia la creacion de imagenes digitales gustituyen el uso de maquetas y
maquillajes. Esto no reduce costos a las produesi@ero si les da la iniciativa a desarrollar
nuevos trabajos visuales con ayuda de la tecnolalgiaesta manera el cine de las cintas
magnetofonicas en 35 milimetros es sustituido poine digital y abre nuevas necesidades en la
proyeccion de la peliculas, tanto en el aspecta geoyeccion visual como la forma en la que el
sonido se reproduce al interior de la sala. Estaaces en las disciplinas que giran en torno a la
realizaciobn cinematogréafica requieren de una magomplejidad en el conocimiento vy
optimacion de los recursos empleados, por estoasprdpuesto una catedra cinematografica
donde la formacion va encaminada a la profesicaclin en la actividad del cineasta y a su
mayor efectividad en esta labor. En Colombia emtadcion es bastante nueva en relacion a los

demas programas académicos de cine mundial.

El cine contemporaneo requiere formacion sustapcieparte de los realizadores, con el
fin de la efectividad a la hora de producir propagsaudiovisuales, ademas de garantizar su
experiencia. Los diferentes centros educativosegiohales del mundo han optado por ofrecer
esta céatedra a nivel global, de manera que unasdfoimas mas prolificas de hacer cine en la
actualidad es la académica. En igual forma, ettrede cine es formado en las diferentes areas
de la realizacion audiovisual, asi mismo es el asitpr que hace cine también necesita cierta
formacion en el entorno cinematogréafico y de ignahera requiere de cierta experiencia en el

trabajo para su vinculaciébn profesional a proyect&m paises con mayor tradicion
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cinematografica se puede evidenciar la catedrdfildelscoring lo que garantiza formacién
musical y cinematogréfica al compositor que iniefaeste oficio y busca de igual manera un
respaldo académico. En Colombia esta catedra a@xiste, pero hay un determinado nimero
de compositores que han recibido su formacion &nd&ea fuera del pais y posiblemente sea
viable la implementacion de esta céatedra, por esidad formativa de los musicos y por el

crecimiento que puede tener el cine colombianwal somercial e industrial.

De la misma manera, la produccion musical par@el también ha evolucionado de una
forma significativa, dado al desarrollo de las iéas de grabaciéon y la produccién sonora
analoga y digital. Anteriormente, la produccion moasera sumamente delicada y totalmente
costosa por el uso de materiales como la microfaneipor las capacidades que se tenian de
capturar un audio dentro un estudio de grabaciarprbduccién musical fue evolucionando a la
par con el desarrollo tecnolégico y cientifico, oestetermind el nuevo uso de elementos
electronicos dentro de la muasica que se realiza glacine y otra forma de aplicar el lenguaje
sonoro. Las modernas técnicas de grabacion permaitda musica ser grabada en forma
especifica para las salas de cine y esto depenlds danales de salida en la mezcla, que por lo

general son siempre en 5.1, o en algunas saldeelenés recientes en 11.1.

La forma en la cual el compositor realiza su musiabién ha cambiado gracias a la
tecnologia, si bien, anteriormente el piano eiagttumento favorito para los compositores, hoy
en dia lo es el computador. Los compositores hifimagto diferentes herramientas para mostrar
sus avances musicales a los directores, bien seke dm piano hasta una secuencia en®midi
Hoy en dia es muy importante presentar al dired¢ola produccién para la cual se compone,
una maqueta bien elaborada, que sea muy fiel mléas musicales del compositor y de igual
manera, muy explicita para un director de cines sampler® a usarse deben ser siempre los
mas actuales y los que brindar mejor calidad aidss de un director.

’MIDI: de las siglas en inglés Musical Instrument Digital Interfaz, (Interface digital de instrumento musical), es un
protocolo estdndar para producir sonidos musicales digitales en computadores, sintetizadores, etc.

10Sampler: en espafiol “muestra”. Es una muestra de un sonido cercano al sonido real de instrumento, el cual se
usa por medio digital para dar una mayor aproximacién que en el MIDI.
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En Colombia durante la década de los afios 80, FEBGUE la entidad encargada de
prestar los dineros de las producciones a readizamn pocas garantias en la proyeccion de las
peliculas dirigidas a un publico colombiano es@@ptie las producciones nacionales, muchas de
las deudas adquiridas por las producciones fuenpagables, lo cual llevé a la reestructuracion
de la empresa. Se promovio la realizacion de megti@jes para television, los cuales tuvieron
una acogida aceptable en términos culturales, lpadestribucion de las peliculas al interior del
pais fueron bastante nefastas, los dineros quegieettas distribuidoras destinados a impuestos
para financiar la labor de FOCINE no fueron recdodaen el tiempo que debian ser usados, lo
cual llevé a una liquidacion de la empresa y a aacdncierto por parte de la comunidad

cinematografica.

El cine colombiano tuvo un desarrollo técnico maefyndo en la realizacion
audiovisual, se busco un trabajo méas regionalistevel nacional, en el cual, los documentales
tomaron una participacion muy activa por parteagedirectores ya establecidos. Los conceptos
internacionales de producciéon cinematogréfica &#aelos con las nuevas propuestas de guion,
sumadas a lo conceptos visuales novedosos papmda,&eneraron en el cine colombiano una
serie de propuestas cinematograficas novedosasigsaue se han venido presentando en el
pais. Ejemplo de estas producciones son Rodrig8dYifia, 1990), y la estrategia del Caracol
(Cabrera, 1993), peliculas destacadas de aquel mtom@briendo un panorama mas
internacional al cine colombiano, visto desde &argerspectivas como unos intentos de

industria.

El desarrollo técnico del cine a nivel mundial, deresa transicion a la era digital ayudo
sustancialmente a la produccion cinematografican@ando algunos costos de realizacion de
las peliculas rodadas en el pais y a su vez, nmgjorka inversién de las producciones en otros
elementos claves del cine como la musica. Lasylalicealizadas en esta nueva era cuentan con
una mejor realizacién integral, desde la parteitécde produccion y todos los elementos

subyacentes en las peliculas.

Actualmente rige en Colombia la ley de cine, laldugsca promover la realizacion

cinematografica en el pais, con mas garantias groductores de cine a nivel econémico
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aungue no con las suficientes condiciones en raadleriexhibicion. Las peliculas colombianas
siguen de alguna manera sometidas a tener pocpdielm proyeccion en las salas y también
existe aun el escepticismo por parte del publiciomal. Un fuerte apoyo a la creciente industria
nacional es la educacion formal que ofrecen digetsaversidades, en las que se da apoyo
técnico y logistico para la realizacion de cortaajes, animaciones, documentales, etc. de esta
manera se va generando un uso mas Util a lasdfedds que puede dar el gobierno y la empresa

privada actualmente para la realizacién cinematograacional.

1.10. La musica sinfénica en el cine colombiano

El cine colombiano ha tenido la participacion denpositores nacionales y extranjeros,
que han desarrollado un trabajo dentro del conteitematografico apoyado con las
sonoridades orquestales, los diferentes lenguajsscates en cuanto al contexto de la historia,
asi como diferentes lenguajes armoénicos que puddearrollarse eventualmente segun las
condiciones dramaticas de las peliculas y las mstps que ofrecen los compositores cuando
desarrollan su trabajo.

Desde siempre, el cine colombiano ha sido comparao el referente industrial
norteamericano, donde el uso de las orquestasngiaha sido muy presente y constante a
nivel histérico. Las producciones colombianas ahtap con menores presupuestos para sus
realizaciones, generalmente tienden a usar fornmésspequefios, sin desconocer los alcances
gue puede llegar a tener la orquesta sinfonicemmie con el anhelo de poder incluirla dentro

de la produccion musical de cada pelicula.

Es importante saber que la orquesta sinfonica nla émica forma de realizar masica
para cine, cada proyecto cinematografico tiene urexesidades basicas para su desarrollo
dramético y sonoro, que debe ser consecuente calesarrollo visual de la historia. Los
formatos pequefios también ofrecen diversas pakbilis que reflejan a nivel psicologico un
desarrollo temético que puede abarcar cosas corsolddad o como la abnegacién propia en
algunos personajes. Un ejemplo de esto se puedalveicio de la pelicula Edipo Alcalde

(Triana J. A., 1996), con musica compuesta por Blagio Atehortla.
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Un ejemplo anterior al mencionado, es el de lacpklillamada “Semaforo Rojo” (Soler,
1964) con musica de Alvaro Dalmar, en el cual sadella un lenguaje enteramente romantico,
con una sonoridad mas propia de la musica popeldéa dpoca de los afios 50. De la musica de
esta produccion se puede decir que tiene influedeida musica popular que realizaba el

compositor, tomando la orquesta sinfonica comaw@fora del lenguaje estético del proyecto.

Otro ejemplo en la composicion musical para cineCetombia, es la propuesta del
maestro Luis Antonio Escobar, con la partituraioagde la pelicula “Cain (Nieto Roa, 1984).
La musica fue interpretada por la orquesta de cm@rColombia con solos de violin de Frank
Preuss. Dentro de la pelicula se puede observdogzimomentos de sincronia musical con la
imagen, cada uno de los temas conlleva una oraqu@stdeterminada, la cual busca asociarse
con la psicologia propia de los personajes, damdesth manera un desarrollo dramatico a la
historia por medio del sonido. El lenguaje musesth centrado propiamente en la muasica de la
época romantica europea, semejante a la musicauastap para ballets por Tchaikovsky o
Jacques Offenbach. Esto se puede ver y escuchantduioda la pelicula, desde el tema de
titulos hasta los créditos finales.

Las coproducciones colombianas con otros paises dfeecido un trabajo de
colaboracién no solo en la parte presupuestal gnogite, sino también en la parte técnica y en
la parte artistica, donde algunos directores colanas han tenido la oportunidad de trabajar con
compositores extranjeros, los cuales han dado touesta solida en la composicion, a nivel
técnico dentro de las peliculas y con un buen ma&tausical. Colaboraciones como estas se han
logrado dentro las peliculas “Visa USA” (Duque, @p&on musica de Leo Brouwer, quien
también dirigié la orquesta sinfonica nacional dé& para este proyecto. EI mismo Brouwer
colabor6 con la realizacion de la partitura origide la pelicula “Tiempo de Morir” (Triana J.
A., 1985).

En los afios 90 se hizo una gran colaboraciéon d musical dentro de las producciones
“La estrategia del caracol” (Cabrera, 1993), consiocal compuesta por German Arrieta y

Gonzalo Sagarminaga, interpretada por musicossdertpestas sinfonica nacional y la orquesta
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Filarmdnica de Bogota, dirigida por Ricardo Jar&omiDtra pelicula nacional con este tipo de
colaboracion fue “Edipo Alcalde” (Triana J. A., B)3on el compositor Blas Emilio Atehorta

y con la participaciéon de la orquesta FilarménieaBobgota y el coro Filarmonico en la direccion
de Carmiia Gallo. Estas dos propuestas son reametdgvantes dentro de la historia de la
colaboracion sinfénica con el cine nacional, popsapuesta estética que realza las historias con
un drama muy intenso y por las instrumentacionesugan los compositores, que son bastante

extensas y poco vistas en peliculas colombianas.

En la actualidad se puede encontrar una generdei@mpositores con una formacion
idonea dentro del Film Scoring, que actualmentelasmpersonas que desarrollan los proyectos
cinematograficos de este nivel, tanto nacional cortesnacionalmente. Un ejemplo de esto es el
compositor Nicolas Uribe, quien ha participado emdpcciones colombianas como “Como El
Gato y El Raton” (Triana R. , 2002) y “Sofiar no staenada” (Triana R. , 2006), utilizando la
orquesta como principal via de lenguaje sonoro,pmoa muasica al interior de los filmes pero

asertiva en su lenguaje y orquestacion, realizatdaltdtima por Gustavo Parra.

Un compositor como Alejandro Ramirez Rojas ha @addo en largometrajes
nacionales como “Los actores del conflicto” (Dugke8), “La Sargento Matacho” (Gonzalez
Zafra, 2012) y el documental “Apaporis” (Dorado,12)) Ramirez es uno de los compositores
colombianos con una trayectoria bastante notomdraele la musica del cine en Colombia y ha
hecho bastante uso de la orquesta sinfonica detdreestos proyectos cinematogréficos,
aportando de manera significativa a la composicitusical en el aspecto técnico y en la

produccién musical para cine en el pais.
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Sesion de grabacidon de la musica para la serie “@odo élite”, compuesta por Alejandro

Ramirez

A las iniciativas de Uribe y de Ramirez se sumanpmsitores como Camilo Sanabria,
Santiago Lozano, Richard Cdérdoba, Jimmy Pulidageentros, que han participado de esta nueva
etapa en la composicion musical para el cine, hdoi@iso de la orquesta sinfénica en varias de
sus colaboraciones para el cine colombiano y quakeente desarrollan una carrera como

compositores nacionales.

1.11. Cine de animacién colombiano

El cine fantastico en el pais ha sido una tematiecg poco abordada por los realizadores

colombianos a través de la historia. El descon@eimide las técnicas de animacién en un inicio
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y la falta de exploracién pueden ser unas de la€ipales razones del porqué en Colombia el

cine para niflos no habia tenido presencia.

El autor mas destacado a nivel historico en el @aisn lugar a dudas Fernando Laverde,
director de los primeros largometrajes de animaci@n pobre Viejecita (Laverde, La pobre
Viejecita, 1978) y Cristobal Colon (Laverde, Crisad Colon, 1983), que abordan la temética
infantil con los inicios del Stop Motion en ColorablUno de los primeros trabajos para cine de
este director es la pelicula “En El pais de Belta’Fdel afio 1972, realizada stop motionque

involucra un trabajo mas empirico a nivel técniamy una tematica propia para nifios.

Los largometrajes la Pobre viejecita y Cristobalo@dhan sido premiados nacional e
internacionalmente, entre los premios se destdqgamemio Coral para pelicula de animacion del
IV festival de cine latinoamericano de animacionaleélabana en 1983 y el premio Tashken en
el Festival de cine de la URSS en 1984. Estosatgsmnetrajes son realmente los primeros en el

cine de animacién colombiano.

A partir de la década de los 80, la animacion atquun componente comercial muy
destacado, las nuevas empresas de producciénaliesala animacion con fines de comerciales
para la misma. Durante los afios 90 sigui6 estaampdn, desplazando un poco el desarrollo de
cine con tematicas fantasticas, centrdndose mds driela produccién de comerciales para

television y cine.

En la ultima década (2000-2013), la animacion Hara@o una gran importancia en el
desarrollo audiovisual colombiano, principalmemela realizacion de comerciales para cine y
tv, pero ha surgido la iniciativa por parte de ddos directores noveles en realizar producciones
para nifios en Colombia, sobre todo a nivel de owtmjes. Peliculas como “Las aventuras de
Manu” (Garcia, 2014) de Mauricio Garcia, coprodérdColombo-Coreana-Estadounidense, son
ejemplo clave en el avance de este cine en Cologntaafuerte identidad y originalidad que

brinda la animacion para el publico general.



60

En el afio 2014 se estrend la pelicula coprodudcc@ombo Uruguay&nina(Soderguit,
2014), el primer largometraje animado para nifosdpecido en Colombia posterior a la
implementacion de la ley de cine de 2003. Aninareshistoria con un contenido inmerso en los
pensamientos, sentimientos y fantasias de los rafineamericanos, en relacion con la sociedad
y el sistema educativo de los paises del continddéeesta manera se abre una puerta al
desarrollo de proyectos para todo publico en Coianteniendo en cuenta el cine de fantasia
con una produccion de gran calidad.

1.12. La mdusica en el cine animado y de fantasia en Gmbom

En los inicios de este se cine se utilizaba la iGancomo elemento musical esencial
dentro de las peliculas, que buscaban en el esjmec(en este caso no solo los nifios sino
también los grandes), una recordacion sobre cadaemto de la historia (como sucede muchas
veces en las peliculas de Disney). Estas cancassiempre son acompafiadas en tonalidades
mayores, que dan luz a la historia, haciéndola o@no una fuente de inspiracion a la

imaginacion de los nifos.

Dentro de la propuesta de Fernando Laverde se minaua cancion como eje central del
discurso musical en algunas de sus peliculas. Gataon puede ser interpretada por uno de los
personajes de la historia o por una voz en offadgue sucede, generalmente buscando una
reflexion sobre lo que ocurre en ese momento gseritbe la historia. En la pelicula “El Pais de
Bella Flor” (Laverde, 1972), se utilizd la canciGomo eje dramético musical, donde las
canciones eran interpretadas por uno de los pgespRé&ofino,con canciones compuestas por
Ana Y Jaime y Norma y Dario. En las deméas produasode este director, intervinieron
creativos y compositores de otros paises, En M&i#rro intervino el compositor argentino
Antonio Tarrago Ros, con la interpretacion de lasical a cargo de la Orquesta Sinfonica

Nacional de Cuba. Segun la musica usada dentrosdeeticulas, Fernando Laverde argumenta:

Bueno, en “El pais de Bella Flor”, me ayudaron ceso de la musica, estoy seguro
gue algunos de esos colaboradores fueron Ana ye]adndueto este que era muy

joven en esa época y no recuerdo quien mas. Hitie®canciones que las canta un



61

personaje que se llama “Picofino”, que la voz laspumi esposa y desgraciadamente
no me acuerdo con exactitud... Norma y Dario, unaaetioquefio, ellos son los
gue me acuerdo que colaboraron mucho con la hitgrivieron muy bien el
argumento de la pelicula, a mi las canciones mee@am muy bonitas, muy de
acuerdo con lo que yo queria, y en las otras coeados cortos, porque yo hice
muchos cortos, si acudi mucho al archivo, a muUsjua se acomodara a todo,
generalmente a la musica clasica, en fin, pero oajsinusica para las peliculas
pues si, para las peliculas ya largas si, hubo gexiti. En Buenos aires cuando hice
“Martin Fierro”, estaba Antonio Tarrago Ros. Estunos trabajando en la pelicula
y finalmente la terminé mi hija, porque ella se ddieen Cuba terminando la
pelicula, porque yo me tuve que venir, ella estabtnto de la grabacion de una
musica alla, pero no aparece ahi, seguramente tdeaisiones en la parte creativa
de la musicqLaverde, Entrevista a Fernando Laverde, 2013)

Las nuevas producciones cinematograficas de anbmduzin tenido diversas propuestas a
nivel musical, destacandose la participacion dgalro Ramirez Rojas en el cortometraje “Los
Atrapasuefios” (Sanint, 2009), el cual conto copaldicipacion de la orquesta sinfénica EAFIT.
En el momento existen varios proyectos de estattakn produccion, en los cuales seguramente
participaran nuevos compositores que abren su cadentro de la musica para el cine en el
pais.
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CAPITULO 2

MUSICA CINEMATOGRAFICA.

La musica es un complemento artistico de gran itapoia dentro del lenguaje
cinematografico, es uno de los elementos que daparte significativo ala manera en que una
historia se cuenta ademas de ser el elemento que daracter psicologico, una identidad, un
sonido a la historia. Por esto, es pertinente eides de la composicion dentro del contexto
cinematografico, como afirma Conrado Xalabardersenlibro Musica del cine: una ilusion
optica: “Un buen compositor de musica para cinesel que mejor musica escribe, sino el que
mejor cine hace con ella”’(Xalabarder, 2006). Estaie elemento que debe tenerse en cuenta

para que el compositor pueda llegar a ser muyiaseria hora de escribir musica para un filme.

Todos los compositores que han querido realizatralmajo profesional en esta labor
deben conocer el proceso de la composicidn y @egmcreativo que conlleva el desarrollo de
una pelicula, segin lo afirma el compositor col@nbiAlejandro Ramirez Rojd$(2013)"los
tecnicismos que puede manejar una produccion pukelgar a recibir diversos nombres segun
el pais donde se realiza cada produccion, sin egiael proceso cinematografico cumple
siempre con unos puntos a seguir por parte de tadpecidri. Este proceso de la creacion
musical para un proyecto consta de varias etapagsgjimportante conocer, como expksad
Karlin en su libro“"On the track™ “Cualquier compositor que desee componer musica par
peliculas, en su formacién para este trabajo, debtender como el proceso de la partitura
original se da, desde el inicio hasta el fingl(Karlin & Wright, 2004).

El camino de la composicion musical para una piica desde las primeras sesiones
de encuentro con el direct@pptting sessign hasta la produccion musical de la pelicula en la

gue deben intervenir algunos conocimientos de grabandispensables para que la produccion

" Alejandro Ramirez Rojas: compositor colombiano que ha compuesto la musica original de importantes
producciones cinematograficas en el pais, ha sido galardonado con dos premios Macondo de la industria
cinematografica colombiana, asi como el premio India Catalina por la serie “Comando élite”. Ver Anexo 1.

2 Traduccién por el autor de la monografia.
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se de sin pérdidas de tiempo y se puedan realieaampente las necesidades musicales de la

pelicula.

En el contexto colombiano, muchos de los directagislecen de una formacion en
cuanto al desarrollo musical para el cine, genamaten buscan al interior de la muasica un
acompafamiento de la escena en la cual se desardiferentes emociones, que el sonido sea
incidental y atmosférico, sin tener en cuenta waetementos que la musica puede y debe
realizar, ayudando al cineasta a contar la histét@ esta razon, el compositor colombiano
puede llegar a tener un doble problema en sus ettosecon los directores, ya que no va a
manejar un lenguaje técnico musical y es muy priebgbe no conozcan el lenguaje del film
scoring, en donde se encuentran los recursos t&cdi organizacion y estructura musical. Por
esto, resulta ser importante que el compositorraatstos procesos al director para que la
revision de la pelicula sea de gran provecho yenpresenten pérdidas de tiempo tanto en la

organizacion musical de la pelicula, como en lapmsition sobre la misma.

2.1 Preliminares a la composicion

Existen algunos pasos antes del proceso creativéa dmmposicion, que tanto el
compositor como el director y el equipo creativaudeproyecto cinematografico deben conocer.
Cada uno de estos pasos ayuda al compositor eoadgp de creacidbn musical, con el fin de
lograr una estructuracion efectiva a la hora deamelar ideas musicales y que estas ideas

desarrollen las necesidades de la pelicula en fefitiante.

Estos pasos se han desarrollado de manera muygtastiien algunos paises con mayor
tradicion cinematografica industrial, permitiend® esta forma que los compositores vinculados
a proyectos cinematogréaficos puedan realizar fiajwade una forma mas asertiva y asociada a
las necesidades sonoras de la pelicula y la irtergue plasma el director al interior de cada
proyecto. La estructuracion es una premisa imptatpara el desarrollo creativo al interior de la
composicion, le da una guia sustancial al compogitosu trabajo al interior de cada proyecto,

convirtiéndola en una hoja de ruta para que elggocreativo sea mas efectivo y mas proactivo.
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Dentro de los procesos que debe adelantar el glépla produccion para la composicion, se
pueden encontrar los “encuentros” del compositor elodirector y los demas miembros de la
produccién que pueden incidir en la creacion dedditura original (productores, editores
musicales, etc.). Esto también incluye el previoomimiento del trabajo realizado anteriormente
por el director y el compositor de ambas partesg gae ambos puedan tener una comunicacion

mas efectiva y continua que culmine en un procgEos®.

Dentro de las producciones cinematograficas se hacesario el manejo de cierto
lenguaje que las puede acompaiiar, cada termindjogiaa asociada al proceso de creacion al
interior del proyecto. Logemptracks, spotting session, spotting nogedemas, son términos y
elementos necesarios dentro del lenguaje de la a@sioipn para cine y requiere de su
conocimiento por parte del compositor en un momprewio al proceso creativo a desarrollar.

Los compositores y cineastas colombianos estaa padesidad de conocer cada uno de
los items que puede desarrollar una mayor efeetivadla composicion musical, ya que de esto
depende el avance del cine en el pais y tambiédephacer que el cine nacional tenga un
impacto mas positivo a nivel internacional, adea@dograr mayor competitividad con el cine

mundial que predomina en las salas de proyeccion.

2.1.1. Previos a la Spotting session

Un compositor que desarrolla un trabajo artistieotid del cine, debe conocer cémo el
cine se hace, debe saber de antemano que la \ditculie la parte musical de cada proyecto, se
da regularmente en la etapa final, en el momentongumalmente se realiza la banda sonora de
la pelicula, que ésta no incluye solo la musicey ambién la sonorizacion en general (Triana J.
A., 2013). El compositor esta siempre en el debem ¢l derecho de preguntar, sugerir, opinar y

abrir un espacio de dialogo con los demas pardapdas decisiones musicales.

En el momento de la vinculacidn, es importante cen@dmo va ser la participacion del
compositor dentro del proyecto: cuanto tiempo Yaner para hacer el trabajo, la dimensién del

proyecto en el cual se encuentra y las necesidadsgales del mismo, saber qué es lo mejor
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para cada proyecto y sugerirlo con la mayor comwgccon argumentos solidos para que la
propuesta sea tenida en cuenta con profundidadoddatla produccion. Frente a este tema,
Alejandro Ramirez (2013) dicé'Nosotros siempre debemos terminar proponiendo en u
proyecto lo que es mejor para el proyecto, no le gg mas barato o lo que no cuesta nada,

porque eso es como estar proponiendo lo que ne’sirv

Una de las condiciones que debe existir en el dougue realiza la produccién con el
compositor es un contrato, donde se especifiquadasrarios que va a recibir el compositor y
como los va a recibir. En Colombia es muy usual gse tipo de formalismos se vayan
realizando sobre la marcha, pero lo mas conveniestque se realice antes del proceso de
composicion con un anticipo y un pago contra eatr&@umado a esto, es importante que el
compositor y la productora con la cual se adelahfaoyecto, firmen acuerdos para el uso de la
muasica, asi como la sucesion de los derechos peti@ates de la misma, teniendo también en

cuenta que los derechos de ejecucion publica dedyereservados para el compositor.

El ideal antes de realizar la llama8potting sessigres que el compositor haya visto la
pelicula, en el caso de estar terminada, en eldasmw estarla, haya leido los guiones para que
pueda conceptuar lo que musicalmente puede tehésttaia. El punto de vista que desarrolla el
compositor es crucial para el lenguaje musical dgadel filme, es la propuesta concreta que va a
venir de parte de él y la forma en la que se desardollar este espacio del proceso creativo.
Segun lo que afirma el director de cine colombidooge Ali Trian&® (2013): “Bueno yo
prefiero..., l6gicamente necesito que el composigyraieido los guiones, tenga en su cabeza
algunas ideas sobre el género, sobre los personaje®nocimiento de los personajes, la mayor
informacion posible a nivel conceptuaPuede concluirse que es importante que el congposit
desarrolle su propio concepto artistico-musicaredd pelicula, de manera previa a la reunion
oficial con el director para el planteamiento denlasica que se va a desarrollar. EI compositor

colombiano Felipe Pérez Urife(2013) también afirma:usualmente, previo a la primera

B Jorge Ali Triana: Destacado director de cine, televisidon y teatro colombiano, quien ha trabajado al lado de
compositores como Leo Brouwer, Blas E. Atehortua, Jesus Pinzén, Osvaldo Montes, entre muchos otros. Ver anexo
1.

1 Felipe Pérez: compositor colombiano, radicado inicialmente en EEUU y luego en Colombia. Ha realizado
bastantes colaboraciones en el cine norteamericano y en el cine colombiano. Ver anexo 1.
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reunion con un director, productor o realizador,rsgs suministra una copia de la pelicula, pues

es de ello de lo que debemos hablar”.

De esta manera, es importante que el compositmzcana historia, sus necesidades, sus
argumentos, su desarrollo, la psicologia de susopajes, locaciones, etc. con el fin de realizar
un reporte de lo que debe existir musicalmentatatior de la pelicula, acorde a las necesidades

musicales del filme en todos los aspectos.

2.1.2. Spotting sesion

La spotting session es un encuentro donde el diregbroductor de la pelicula se reine
con el compositor y se determina lo que debe exmsisicalmente al interior del filme, teniendo
en cuenta el nUmero de piezas que va a tenerital@ey su ubicacion posterior dentro del filme.
Esta tradicion se ha desarrollado de una manersefea los paises con mayor realizacion
cinematografica industrial como EEUU y Europa, dosd retinen el compositor y el director en
torno a la imagen, discuten las posibilidades nalesscque puede tener la pelicula y esto es
anotado por diferentes integrantes del equipo aleajo como son los asistentes y el editor

musical, ademas del ingeniero que realiza la meleckonido de la pelicula.

Normalmente estos reportes incluyen un codigoatado de cada corte musical, donde
se especifica en qué momento inicia y termina utecmusical, de esta manera también se
puede concretar el tiempo total de la musica azesapor el compositor y en ocasiones, el
tiempo total de la musica preexistente que se wsaa lgualmente se estructuran los temas de
acuerdo al momento en que van a estar dentro gelileula, ademas, cada uno de los cortes
musicales del film recibe un nombre técnico enciélaal orden en que van a ir incluidos, esto
se da de acuerdo a la forma en la que historicansenhan categorizado los temas, desde su uso
en las peliculas rodadas en 35 mm, donde cadauleeppor su duracion, utiliza uno o varios
discos con cinta electromagnética, nombrados 8%i2M, 3M, etc. De esto se deduce que los
temas o secciones musicales de la pelicula quengedn al primer rollo van a recibir el nombre
de 1M, y de acuerdo a su orden dentro de este &atgnue la pelicula se pueden llamar 1M1,
1M2, 1M3, etc.
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Hoy dia, las peliculas en formato de 35mm han maaagkr una imagen romantica del
cine, la cual algunos directores siguen usandganaalidad, sino por preservar una forma un
poco mas artesanal de realizar filmes y la de mentgna tradicién cinematografica que ha sido
desplazada por la realizacion digital. Si biensede decir que la forma de componer para estas
dos formas de realizacion cinematografica ha caobida estructuracion temética y del
contenido musical de cada filme, se ha mantenidaligLos cues musicales reciben estos
mismos nombres, de acuerdo a la seccion de laufgeBa el cual van incluidos, cada parte de la
pelicula se fragmenta eeels de aproximadamente 15 a 18 minutos. Un ejemplesie se
encuentra en el score de la pelicula Harry Pottas yeliquias de la muerte parte Il, realizada en
formato digital, donde no sélo se usa las nomemeatya mencionadas, sino que ademas los
temas pueden contar con diferentes versiones yrdpupsta puede ir realizada en varias
tonalidades o con diferentes instrumentacionesnbasenclaturas usadas para esta pelicula para

el primer corte son:

En el “opening”

*1M1v.8v.1

e IM1v.8Vv.3

* 1M1 v.10 (B minor)
* 1M1 v.10 (D minor)
¢ 1M1 v.10

¢ 1M1v.11

* 1M1 v,11 (D minor)

Todas estas versiones han sido presentadas pompbsitor Alexandre Desplat, como
propuestas al director David Yates, quien aprol@sesgersiones para que fueran incluidas en las
sesiones de grabacién, como se puede ver en el sficial editado. Al final el corte 1M1 v.10
fue el utilizado en la version final de la pelicalgoublico en teatros (las demas versiones sobre
el tema de inicio pueden ser usadas en diferemtiessones de la pelicula, como la version del

director o la version para television, segun sa comveniente).
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El encuentro de una “spotting session”, tiene cdmalidad ser un reporte que se va a
utilizar dentro de la composicién musical como hofa de ruta, en la cual se debe dejar en claro
el tiempo en musica que requiere la pelicula yatqu#ién va a ser la forma en la cual el
compositor va a saber cuanto tiempo tiene parafa@posicion musical y la produccion de la
musica. Frente a esta afirmacion, Alejandro Ram({2€43) afirma lo siguiente:Eso que se
denomina spotting session, que para mi es un repoeggalmente es un reporte de las piezas a
escribir, un reporte de la musica en la peliculsg @8. La sesion de encuentro con el director
de la pelicula debe reportarse con claridad eraspectos de tiempo, si la musica que se va a
usar es original o no, quien o quienes son los ositgres de los diferentes cortes y demas
personas que pueden llegar a intervenir en estansds encuentro. También es necesario
mencionar en este reporte las diferentes compajliasvan a estar vinculadas al proyecto
(productoras esencialmente), el compositor, elctbre nombre del proyecto, la duracion
completa de la pelicula y la duracion total de lasica. He acad un ejemplo del compositor

Alejandro Ramirez Rojas:
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3M5 Las fotas Score 04:01:16/22 1:32 La scsion dc lolos.

El asalto Score 04:04:59/17 1:16 La cuadrilla del comandante Richard
asalta la casa del Sargenlo Pedro, lo
aM1a loman prisioncro ¥ descubren que
hay uns amnistia, pero  Malacho

asesina al Sargentoe v su familia.
Qué le pasa?!l Score 04:07:19/10 1:11 Matacha asesina al Sargento Pedro v
su familia_

AMIb

Armnistia Score 04:11:07/23 0:53 Matacho sc prescnta pard la amnistia
pero al descubrir los pelicias su
anz verdadera identidad se ve frustrado
el praceso e inicia un combate en el
pueblo.

Un nifio mas Score 04:12:39/05 1:02 Nace el hijo del Comandante Hichard
¥ Matacho.

Matacho es capturada Score 04:16:13/06 0:47 Richard es muerto por Antonio.
a4 Matacho es caplurada y llevada a
juicio.

El juicio Seore 04:18:24/21 2:12 Matacho se enlera de la muerte de su
padrastro micntras le adclantan cl
juicio, posteriormente es llevada a la
cdrcel.

El funeral Score 1:28 La amnistia ¥y el entierro  del
padrastro de Matacho.

Final Score 3:47 Matacho es axaltada junto a Desquile
por hombres del ejército. Ella muere.

SM2 Elegia Score 4:57 Crédilos linales.

TOTAL SCORE 25
TOTAL SOURCE 1
TOTAL THVIMING SCORE 43:07

(Ramirez, Spotting Notes, La Sargento Matachol1p01

Esto da una idea del trabajo que va a llevar a eabompositor, el momento donde ira
cada corte musical y el tiempo que le tomara radtiz Sumado a esto, es la forma en que se
realiza un acuerdo del compositor con la producg@ama determinar lo que va a existir
musicalmente dentro de la pelicula.

Los reportes sobre la musica pueden ir cambiang@nskas necesidades del film, esto
quiere decir que los temas pueden cambiar su duracicluirse mas o menos cortes musicales,
e incluso, si algunos temas no son aprobados ptiregttor del filme, estos pueden incluirse en
un reporte al final del proceso de composicién comaprobados.

Con esta guia, el compositor puede conceptual&Zz#&tda musical de una forma mas
facil y puede llegar a ser mucho mas asertivo. diosctores siempre van a variar en sus
concepciones artisticas, las peliculas siemprenidimalidades distintas y es imposible trazar
una Unica ruta de composicién para todas, sin eqobapon estas herramientas la comunicacién
con el director es mucho mas clara y el compopi@de conceptualizar la musica en una forma

mas sencilla, de esta manera se logra que la meesictan efectiva como el director lo desea.
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2.1.3 Uso de temptracks

El temptrack es un corte musical que se incluygérdete una pelicula de manera temporal,
gue sirve para enriquecer la pelicula cuando lditpa no estd terminada y hacerla mas
digerible cuando el proyecto esta en proceso. @astbién facilita la composicién de la muasica
en algunos casos, para que el compositor tengafarente sobre la musica que va a realizar.

Alejandro Ramirez Rojas (2013) explica:

“En la gran mayoria de proyectos siempre existe unpteack porque es una
referencia para el montaje de la pelicula y pordiaeilita al director cuando
necesita mostrar la pelicula mientras esta estéfasse de working process, pero

nunca he tenido que hacer la musica sobre estop@wurre en la publicidad”

El temptrack también es una guia para la persoaaagliza los montajes de la pelicula, ya
gue la musica puede aclarar las necesidades atrait el montaje de las escenas y facilitar esta
labor. En algunos casos, el compositor puede rdailpielicula con una gran cantidad de musica,
gue se ha insertado dentro del filme por facilidadie montaje, esto puede ser un gran problema
a la hora de realizar algun tipo de composiciéngya muchas veces la musica usada en forma
temporal no cumple con las necesidades artistieaflitie y puede llegar a convertirse en un
mal elemento de alienacion a la hora de component& a esto, un ejemplo que comparte el

compositor colombiano Camilo Sanabrig2013):

“Me paso en un documental, en el documental “Lad@ngue estaba inundado de
musica, estaba lleno de musica, pero era la mamgraeditar de esta persona y
simplemente me tocé empezar de ceros, yo dijead®gaparecer toda la musica, y
yo evalué de esa forma qué partes necesitaban kiceno no, porque ya era

demasiado, pero el habia puesto eso para podearédit

15 . . . s . . . .

Compositor colombiano, con formacién en film scoring en Europa y Estados Unidos con importantes maestros
como Alexandre Desplat, ha colaborado con importantes directores norteamericanos, europeos y colombianos.
Ver anexo 1.
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En algunos casos, los temptracks son una buengagtdael compositor, en la medida que
se trate de una mdusica bien hecha, que aportaficagiviamente al concepto musical a
desarrollarse al interior de la produccion. Es&sos son comunes en el cine Europeo e incluso
el norteamericano, donde los directores y los eslitde la pelicula utilizan una muasica de mayor
contenido artistico, que sin lugar a dudas puefiijaeuna cultura mas dada hacia estas musicas
y por ende ayudan en gran medida al compositoa ere¢esidad de aplicar texturas, armonias,

melodias e incluso formas a la composicion musical.

Los temptracks no siempre son musica temporal, ggudldgar a ser incluso una piedra
angular con la cual el compositor va a desarralfatrabajo. Tal es el caso en que la musica
pensada como parte del montaje, se convierte encalgral, en algo que tiene un protagonismo
esencial dentro de la historia. En algunos casedgquedarse dentro de la pelicula y sugerir el
trabajo de musica original en torno a la masicayguesté incluida desde el montaje, como en el
ejemplo que describe el compositor colombiano &gatLozand’

“En un proyecto que realicé habia un temptrack, qra musica barroca, una
musica barroca muy alegre, muy divertida y sirvidno referencia, ese temptrack
terminé quedandose dentro de la pelicula y al fivatjue sucedié fue que toda la

musica que yo compuse como que gir0 alrededor.t@ ékano, 2013)

2.1.3 Trabajo con directores

Este tipo de trabajo artistico con los directoresitie, quien en muchas ocasiones son
personas que no cuentan con una formacion musiadnoun conocimiento profundo del
lenguaje estético de la musica, necesitan siempreejcompositor los guie mediante el proceso
del desarrollo de la partitura. Segun menciona aéstio Alejandro Ramirez (2013) en su
entrevista:“La relacion con los directores siempre debe semiajor, el trabajo con ellos es

constante e intenso, siempre se habla con elloaradpregunto, proponga”

16 . . .z . . . . .
Compositor colombiano, con formacidon en Alemania e Italia en musica para cine, ha sido colaborador de
importantes directores colombianos y grandes compositores internacionales. Ver anexo 1.
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Dentro de esta colaboracion interdisciplinar, epdrtante que el compositor pueda
desarrollar bocetos que el director pueda escuglemociar a las diferentes escenas donde se
proponen los cortes. Si bien, anteriormente naiexidas herramientas tecnoldgicas con las que
se cuenta hoy dia, los compositores usaban el giamo instrumento principal sobre el cual se
podia hacer una muestra auditiva clara al direG@egun diceJohn Williams, en su entrevista
del 20 aniversario de la pelicula E.Trecuerdo que vino a mi oficina entonces para gae |
tocara unos temas de E.T. Dos temas: el tema d® vuéncipal y el tema secundario”
(Suatrillha, 2009). Hoy en dia con el uso dedamplersy los controladoré$, estos bocetos se
hacen cada vez mas claros para los directores, aljgd@a forma, hace que el compositor no
tenga la extrema necesidad de tocar el piano pas&rain su musica.

El trabajo con cada director es muy distinto, thsas musicales van organizadas dentro
de una pelicula en la forma que el director desegac la historia. Muchas veces, el compositor
visualiza una manera de escribir la masica paraescana, en la cual, la musica puede decir
cosas 0 evidenciarlas, pero el sentido narrativalidector puede ser diferente a las ideas que
eventualmente el compositor puede tener (Rami@&R3)2 De esta forma es importante para el
compositor estar siempre en comunicacion con lexiires, ya que de esta manera se resuelven
muchas dudas del concepto dramatico del filme ydesarrolla una muasica mucho mas

conceptualizada con la necesidad del director.

2.1.4 Presupuestos:

El presupuesto de una pelicula se sujeta en fospac#ica al tipo de cine al cual
pertenece (industrial o independiente), y al ludgrorigen de la produccion. En Colombia, los
largometrajes oscilan en presupuestos que van @dmillones de pesos a producciones que
llegan a los 5 millones de ddlares en la épocaahata este trabajo -2013-, siendo estos
presupuestos bastante restringidos en comparadinlas fondos que se manejan en las

producciones de Estados Unidos, Europa y Asia.

17 s . . s .
Teclado MIDI utilizado como herramienta para la composicion en algunos casos particulares, conectado por
medio de una interface al computador o en otros casos a amplificadores.
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El presupuesto musical para cada produccion vargcderdo a los alcances monetarios
de cada proyecto y esencialmente a las necesidag®esales del filme. Este es un ejemplo de la
inversion que realizan las grandes produccionesyabnas.

El formato orquestal es tal vez el mas costoso melysir para una pelicula. En
Colombia, cuando se presenta esta oportunidad m&arcoon una orquesta sinfénica para la
grabacion de la musica original, los costos pata fés pueden ser entre en 50 y 70 millones de
pesos en largometrajes o de 10 a 15 millones despaesra cortometrajes. Este presupuesto
también debe incluir los honorarios del equipo dedpccion (Ingeniero, asistentes de

produccién, equipos, etc.) y los costos del orquaesty demas colaboradores del compositor.

2.1.5. Tiempo para escribir

Normalmente el tiempo que tiene cada composita pealizar su trabajo es demasiado
corto, esto se debe a la necesidad de la producEdener este elemento listo para que la
pelicula pueda ser presentada y también necesigladochpositor por terminar su trabajo y
poder realizar otros. Para esto, cuando el tradmjeealiza con el uso de orquesta sinfonica, se

contratan orquestadores para que los cortes mesieatén listos en tiempo record.

Alejandro Ramirez (2013) dicéeso depende del proyecto, de la propuesta de la
pelicula y de la composicion. Un proyecto que neng) estandar de produccion,
donde incluye una orquesta sinfénica y la pelicglguiere un tiempo en musica entre
40 minutos y 50 minutos, vas a necesitar un tieggoximado de 2 a 3 meses para
gue la musica esté completamente lista.”

En el caso de los cortometrajes, el tiempo ne@@sarte es menor, ya que el tiempo en
musica es mucho mas corto y el costo de la prodnoes mas reducido. Dentro del tiempo

estimado para realizar la musica de un cortomesmgiede decir que es de 15 dias a 1 mes.

El tiempo de composicion para cada pelicula en i@bia, varia segun las necesidades

comerciales que pueda tener cada proyecto, pertom@neral, al ser un cine que no es en su
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mayoria industrial, se da un largo tiempo mientagsproducciones solucionan los inagotables
problemas presupuestales, que siempre demoranficatjaamente la realizaciéon de los

proyectos y por ende, las necesidades musicalesddeuno.

En el caso del cine para nifios en Colombia, mamnegacarga presupuestal similar a la
de otro tipo de cine, teniendo en cuenta la vadetialos tipos de produccion para este género
como generalmente se da el caso de la animacidGgasiones la imagen real. En animacion el
tiempo para escribir debe estar estructurado adessidades béasicas del filme y la intencion del
director, aunque se usan técnicas complejas combMéakey Mousing, el tiempo de

composicion debe ser el mismo para cualquier tgpprdyecto.

Otra consideracion para el tiempo de composiciétaemntidad de muasica que va a
incluirse dentro del filme. Cada proyecto puedeeteurn lenguaje musical determinado, que
desarrolle un estilo compositivo que puede seretidfpso 0 no, el uso de orquestas sinfonicas
hace que la composicion musical pueda atravesar procesos que van desarrollandose en una
linea de tiempo especifica, como es la composjaiépiamente, la orquestacion, la edicion y la
grabacion, de los cuales a su vez, estos proceswntunas partes a desarrollar dentro de si
mismos (bocetos, pre orquestaciones, maquetap, ®itel compositor de la musica original de
una pelicula no tiene en cuenta estos procesadigadrabajos sin tener en cuenta el tiempo que
necesita para ello, puede incurrir en fechas degatque sean utépicas o demasiado largas, que

no le permiten reconocer su trabajo como es debido.

2.2 Composicién

Este el proceso extenso del desarrollo creativoual no solo el compositor, sino todo
el equipo de produccion siempre espera expecthosedias o los meses que puede demorar el
trabajo de componer para un filme, son de un gnterés para todas las personas que se han

interesado en el desarrollo musical al interiouda pelicula.

Dentro de este momento del proceso creativo, elpositor desarrolla un dialogo

interno, en donde se busca el sonido que deber llavpelicula y como este sonido se va a
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desarrollar a lo largo de la historia a narrarc@&hpositor debe tener en cuenta varios aspectos
gue le daran solides a su trabajo y sobre los symiede construir una propuesta eficiente, entre
los cuales esta por encima la honestidad consigonmiel entender y aceptar cuando una
propuesta es la indicada o cuando no lo es. AlegjaRdmirez (2013) confirma lo mencionado:
uno lo que siempre debe tratar de ser es auténfioténtico en el sentido de la honestidad, no

en el sentido de la originalidad sino en el sentigoser muy honesto.

Otra de las cosas que se debe mencionar es guenpbsitor debe conocer bien sus
fortalezas y debilidades a la hora de asumir ugygmto, ya que de esto depende la cantidad de
tiempo que tomara el trabajo y también la calidat mismo. Los conocimientos musicales
previos que tiene el compositor, su gusto, esdifiemas de su intension a plasmar en la masica,
son los componentes que deben estar muy clarob@dade escribir, como menciona Richard
Davis en su LibroComplete guide to film scoring1999):

Hay varios conceptos importantes y simples que g@uetudar a contextualizar o
iniciar el proceso creativo: Primero, tener unasdamentos y conocimiento musical; segundo,
saber lo que se quiere decir dramaticamente, emaoiente y psicologicamente; tercero,
conocer sus fortalezas, sus debilidades y su aamhde produccidfi (Davis, 1999, pag. 131).

El proceso de composicién parte de los diferentesientros del compositor con el
director de la pelicula y del didlogo que han dedlado (el cual sigue en gran actividad) dentro
de esta interdisciplinaridad para ambos. Cada @nddbido expresar de manera elocuente su
punto de vista y las necesidades planteadas ppsitalla, desde su percepcién, de lo cual se ha
debido llegar a algunas conclusiones que facibtagran medida, el proceso de la composicion.
En muchos casos, los compositores escriben ciefisicen sobre la cual ellos mismos no se
convencen, no la consideran la mas apropiada aarelicula y en muchos casos se puede llegar
a desechar. Tal es el caso que comenta Hans Ziiereontré recientemente un casette con
unas ideas para The Lion King, que tenian 48 teoasxtrales para la pelicula, los cuales no

eran malos, pero tampoco los correct(slegyscores, 2011).

18 .y .
Traduccion literal del autor de la presente.
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Es comun que el compositor llegue a sentir ciemstfacion en estos casos, pero
muchas veces las ideas sobre las cuales se desa&iraoncepto del filme no se dan en un
instante, puede tomar dias o semanas. Las prindgas musicales que puede desarrollar el
compositor puede fijar el concepto sonoro de ldcpkl, todos sus elementos musicales
(armonia, textura, melodias, ritmos, lenguaje) gteeden aportar sustancialmente a la imagen
sonora a desarrollar. Por esta razon, se sugierelgecompositor guarde las ideas planteadas y

gue no sean desechadas como puede ocurrir en algasos.

2.2.1 Conceptualizacion

El concepto es el argumento sobre el cual la m&socz a desarrollar a lo largo de un
proyecto, dentro de este concepto tienen lugatosieglementos de la pelicula que ayudan a
desarrollar el estilo musical. Los elementos quatedualizan una pelicula dentro de su
estructura narrativa suelen ser demasiados, pobmwnaca algunos: Locaciones, personajes,
planos, narraciones, intenciones, colores, etcaCaed de estos aspectos incide en el concepto
sonoro que va en cada filme y de esta manera, Ecenaebe reforzar las iniciativas que

emprende la historia y la forma en la que estaisata.

Dentro del concepto musical pueden incidir aspectwso la orquestacion, donde los
timbres y colores de los instrumentos pueden fororaa parte esencial, tal es el caso de
compositores como Camilo Sanabrigo escojo una instrumentacion por ejemplo, y da es
instrumentacion trato de no moverme, y ese va aebgorte de la pelicula’(2013). Cada
compositor suele manejar de manera distinta cadadarios aportes que se puede dar desde la
instrumentacion, que puede llegar a ser muy Gélesuanto a la exploracion instrumental que
quiera realizar y a la facilidad, en gran medida, ubo de los presupuestos destinados para la

musica en cada proyecto.

En muchos casos se relaciona la armonia comoreestirico de las escenas y el color
de un filme, siendo este el lenguaje sonoro qualddievarse a cabo. Los diferentes lenguajes
armoénicos ofrecen una cantidad de ambientes sompu®sespaldan los diversos ambientes y

emociones que se desarrollen en las peliculasxisteeel lenguaje arménico mas indicado para
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ser usado en la musica de una pelicula, se sustntados, algunos con mas regularidad que
otros pero siempre resulta bien para un composit@onocerlos y usarlos, de modo que sus
capacidades musicales puedan verse en cualqoigeqio. En relacidon a la pregunta sobre el
uso de lenguajes armoénicos, Santiago Lozano (28fir®)a: “Uso de todo, yo creo que esa es

una de las cosas mas interesantes de la musica @aea como que utilizas indefinidas cosas,

pasas por todos ladds

El ritmo dentro del concepto musical, se usa en gradida reforzando los eventos que
se dan visualmente dentro del filme, la velocidat ¢a que ocurren diversas situaciones
planteadas en las escenas. El ritmo es indispenadhlhora de editar la pelicula, muchos de los
editores de imagen utilizan la muasica preexistpata realizar los montajes correspondientes en
la edicidn, por eso en algunos casos, algunosredifwefieren que la musica esté hecha antes de
la edicion final, para que ellos puedan montar édicpla, discusion con los musicos, que
prefieren que la pelicula esté terminada al 100%4 [gacomposicion musical. Lo normal ante
estos casos es que la musica se componga al énlal edicion de la pelicula y la pelicula se
edite sobre temptracks. Frente a esto afirma CaSBeloabria (2013):16s editores trabajan
mucho con eso, sobre todo los editores mas qudilestores, ellos trabajan mucho con
Temptracks y a veces eso es una pesadilla, a neces mas facil porque te puede dar una idea

general de lo que se necesita, a veces con elmdotdel ritmo.”

Existe una relacion dramética muy fuerte que hadeepresentandose por siglos en el
uso de la melodia sobre un producto con contemiamdtico. La melodia o el uso melddico se
ha asociado a diferentes areas tematicas dentrondehistoria, siempre ha sido la figura
reveladora en cuanto a los personajes, escenant®y elementos que pueden estar tomando
una actividad constante o importante dentro delardelo de una historia. La melodia
tradicionalmente ha desarrollado temas musicaleshgun de identificar personajes, eventos,
tramas, etc. siendo esto de gran provecho tan® eine como en otras actividades dramaticas
como la television o el teatro. La melodia pueda/@nir de ciertos eventos motivicos llamados
leitmotivs, que dan una sonoridad melddica sinaltegyserlo plenamente, como una sugerencia
al oyente de algo que ocurre, sin expresarlo tetalen Cada compositor desde su propuesta, ha

buscado un uso particular a los eventos melddigos, puede desligarse o0 no de la imagen
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tradicional en la que ha expuesto, un ejemplo tke eslo que menciona el compositor Felipe
Pérez(2013): Si bien uso melodias, he ido aprendiendo a alejaumepoco de ellas. Las
melodias, pueden racionalizarse e identificarsepahto de terminar siendo mas mdasica que

underscore. La musica para cine no debe pretengidlamar espacio algunb

2.2.2 Modelos de composicion (Role Models)

Es una practica muy comun el uso de referentea emikica que se va a escribir para
una pelicula, dentro de estos modelos generalnsmtencuentra musica escrita para otros

proyectos que pueden tener una relacion dramaiic@lqroyecto en el que estemos trabajando.

El uso de modelos es frecuente para los composjt@e dificil pensar que un
compositor hace su musica obviando modelos soBredales puede realizar su trabajo, esto lo
respalda Santiago Lozano en esta afirmaci¥in: creo que es mentira que un compositor, Si
alguno llega a afirmar que no trabaja con referas;i esta diciendo mentirag2013). La
musica preexistente es una guia comun para losasitoges, no solo al interior del cine, sino en
general; cada aporte en ideas desarrolla los masentativos de un compositor, en funcién de
proceso creativo que esta sujeto a diferentes gardsnen una historia determinada y sus

necesidades musicales.

2.2.4 Composicion tradicional y contemporanea

Las formas en las cuales se compone, han cambiestansialmente por el uso de la
tecnologia. Los compositores tradicionales hanashgiano como el instrumento central para
sSu proceso creativo, dado a las posibilidades igne £l piano en el uso de registros y de facil
comprension del espectro preorquestal. En todo, gasttumentos como el piano suelen ser
limitados a la hora de dar un color o un timbrecim®s cuando se trata de un formato
instrumental exacto, la cantidad de sonidos quelgrugroducirse al interior de una orquesta

sinfénica, no se pueden exponer al tocar en urof@adstico.
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Por esto de alguna, la aparicion en primer lugbsidéetizador, posteriormente el MIDI
y finalmente los “samplers”, constituyen un elememiuy trascendental a la hora de componer,
donde el compositor puede ir escuchando su obnatragese encuentra en proceso, ademas sirve
para darle una idea clara a los directores sobrifica que se esta haciendo en cuanto al color,

textura, sonido, timbre, altura, etc.

Aungue es bastante cierto que todos los compositasan el computador como
herramienta principal de sus procesos creativastegxalgunos compositores y orquestadores
gue usan el lapiz y papel tradicionales dentroudigabajo, como lo afirman Felipe Pérez y Juan
Camilo Arboleda™ “jHablando en serio! Lapiz y papel” (Pérez, 20¥3) utilizo lapiz, papel y
piano, ya cuando es un score en digital, uso Fi&ldoleda, 2013). Algunos compositores
dentro de su proceso de creacion cuenta principagn®n la ayuda o la guia de un instrumento,
tal es el caso de Santiago Lozano que afirma ldesite:“Diria yo que lo mas importante que
utilizo como herramienta son mis dedos, toco muichproviso, me siento al piano es siempre lo
primero que hago, o a la guitarrégl.ozano, 2013). Compositores como el maestro Atban
Ramirez, prefieren el uso del teclado MIDI al usopdogramas de edicion de partitura u otro
tipo de herramientas, él argumentép“escribo directamente en el teclado, y voy grdbaisa
es la forma mas practica, esa es la forma en la qu#s comodo me siento trabajando”
(Ramirez, 2013)Finalmente hay otros compositores que utilizanggamas de edicion de
partituras como Finale o Sibelius para la creacittn su mdsica, siendo importante la
visualizacion de la partitura dentro del proceseatvo, pero prescindiendo de otros elementos
tradicionales como el papel y lapiz, en muchos s;apeescindiendo del instrumento para la

creacion de la masica, como es el caso del autlar plesente.

En cada uno de los casos, siempre es preciso goen@bsitor se sienta comodo con el
uso de la herramienta de su preferencia, que sas ithusicales sean claras, tanto para €l como

para los oyentes de su musica, de esto puede dagarefectividad del trabajo realizado.

19 . . .. . ;. . ,

Orquestador colombiano, quien ha participado en proyectos con la orquesta Filarmonica de Bogota, asi como la
Orquesta Sinfénica Nacional. Realizd una especializacion en orquestacion cinematografica en Reino Unido. Ver
Anexo 1.
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2.2.5 Desarrollo de bocetos

El uso de bocetos se da por lo general en un prodescomposicion estructurado,
donde el compositor resuelve cada una de las mlackEs musicales que puede tener una pelicula
paso por paso. El trabajo de un compositor en $gugda del sonido necesario para su creacion,
se basa en gran medida en el desarrollo de bodetasial facilita el proceso en cuanto la
duracion de la pieza, la posible orquestaciongiduta musical, etc. ademas de organizar la
musica para ser orquestada.

No existe una forma Gnica en la cual los bocetoreakzan, cada compositor utiliza
estos de acuerdo a las necesidades de la musicantegretacion por parte de él mismo en la
orquestacion o por parte de otros orquestadores. bozetos escritos generalmente pueden
realizarse desde una linea de piano hasta unadeeviarios sistemas en los cuales se especifica
el uso de los instrumentos de la orquesta. Englaiesite imagen se presenta un boceto de la
pelicula “Gladiador”, donde el compositor (Hans #ier) presenta al orquestador la masica para
ser orquestada:

The Gladiator Waltz

1lans Zimmer
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& Wright, 2004, pag. 169)



82

Este tipo de bocetos también se conocen como prestariones, donde muchas veces
los compositores, por razones de tiempo, hacerdesarquestadores y €stos a su vez dejan la

orquestacion en un score listo para ser revisadarmpoopista o ser tocado.

Algunos compositores elaboran bocetos a partir ideap hechas para piano o para
algunos tipos de teclado. Estos bocetos dan malyertdd al orquestador en relacion a la
orquestacion que pueden utilizar, generalmentedoasan el formato orquestal planteado por el
compositor desde el comienzo del trabajo. Una mauekt este tipo de bocetos se presenta a

continuacion:

Who will love my children?(1983)

Moderato Theme Laurence Rosenthal
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(Karlin

& Wright, 2004, pag. 167)

Muchos compositores no hacen uso de orquestadg@esgue sus ideas son
esencialmente claras y no necesitan de otros aparse iniciativa. En el caso de compositores
como John Williams, los bocetos a entregar a lgsiestadores son bastante claros y concisos
con lo que pretende el compositor, haciendo entlegaa musica bastante clara, el orquestador
lo que debe hacer es abrir un score con las nefexificas. He aca un ejemplo de Superman,
boceto de John Williams.



83

(4) T1omM4/ 1} mi

"loAv Bty (FLYNG Sequenee) RmY/ 19 M
TR, o O R S TITLE » REEL Iml PART
/mhr 19m3) up
= ) 5 : o 5
C-J.&Xv:d)‘ ’-1‘.‘.'0- “‘. » 2 DR 50 A ‘ o £ e : kil ’ _"—‘w ) . s,
3 =E - RE O -k —" |
= T = T= = - = = z
== = et 5 o EET Tt g x 4
R 1= = = FEE Zv 7 4+ TV %
— g Py 3
i S -3 ‘4 ¢4
k8. — 48 - T =
e Tt e aTrah
- ]
A" T —> S -
| & e
W (==:=:51=22 7 = =
a4t 4
T4iiis g4 s
f GUIS M U
Z F o z 4 z
o |p—e © e @ O ® e ©
g, 2 T S| 51|
o 5 £ = ————
s = ‘i o = =
RRE is B A0 — =T A
(“‘?‘— - =X S = B R =
s /f 7 — — 2 g 3o — 3 {—éu}w =
PR2.ve, 7 i CEE AR —
e 2allK e o f e e ]
( = } i = —_———re— ; 0 4
- = . = - — ol
- T I
paTT) ,__M[ - » e 2] |
L1 2 —1 — 5‘&] |
il sEs===== 7 o sl
j vié i v

Superman score

En algunos casos colombianos los bocetos son m®cds la composicion, que van
transformandose en la misma partitura definitivstp ese presenta cuando el compositor no
utiliza orquestadores dentro de su proceso credfivalizando la musica y la partitura ellos
mismos. Tal es el caso del compositor Santiago nm@@n13)

En ocasiones no tengo bocetos a veces todo edtdad@en estudio cuando las cosas se
hacen secuenciando, cuando trabajo con secuenaadar cuando ya es una partitura
orquestal, que se graba en otras condiciones, ssainte detallista con las partituras, me
encanta escribir bien y ser minucioso con lo quaiks. Como no utilizo orquestadores,
sino que yo mismo lo hago ya no es un procesopadituras terminadas con todos los
elementos, y que me sirvo en editarlas bien paeasgan bien legibles.

La preferencia hacia un tipo de boceto varia sdgsiposibilidades tecnoldgicas que domina
cada compositor, algunos de los compositores dstmaugempo, usan el controlador (teclado
MIDI) como herramienta esencial dentro del proagsda composicion, ahorrando tiempo en la
elaboracion de los “mockups’(maquetas), que sorseptados a los directores para ser

aprobados, una vez cuentan con esta aprobaciéan phproceso de orquestacion, donde el
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orquestador (que a veces puede ser el mismo caimppsibre el archivo MIDI y el respectivo

audio en mp3 para realizar la orquestacion de p&da.

e R “.=|(Sonicplug)

2.2.6Desarrollode Maquetas

Las magquetas son disefios sonoros, que pretendertasiel sonido que se va a
presentar en la grabacién. Estas maquetas sonshpohanedio de herramientas tecnolédgicas
(samplers), que simulan el sonido de los instruosenue van a realizar la grabacion, lo que

facilita la posibilidad de escuchar la musica actior antes de ser grabada.

Cada maqueta que se realice en el proceso de smidgmoo posterior a este, debe
contar con una gran calidad que refleje la intemciél compositor con la pieza musical, ya que
es de gran importancia que las ideas sean siergres @n la medida que el director pueda estar
muy satisfecho con los logros artisticos de suqutwy o pueda pedir ciertas correcciones a la
musica o en el peor de los casos, cambiar por @mfa pieza, pero todo esto en base a unos

argumentos claros porque la masica también se shastante clara.

Frente al uso de las maquetas Felipe Pérez (20tbBpme: “Recomiendo no mostrar
cualquier pieza que pueda generar dudas acercadmaocrealmente va a sondlejandro

Ramirez (2013) opina:Constantemente, los bocetos o las maquetas sdmalyacorazon, ese
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es el trabajo, hasta cierto punto el trabajo de weoconvierte es en esd’as maquetas son una
obligacién para el compositor, sin ellas, el trab@p seré tenido en cuenta y dependiendo de la

calidad de las mismas, se deja clara o no la iftemusical para el director.

Existen algunos programas que son ideales par@d&ion de maquetas, generalmente
estos programas son de produccion musical, enuesdemas se trabaja el MIDI por medio de

los controladores, algunos de estos programas son:

* Protools
* Cubase / Nuendo
* Logic Pro
* FrutiLoops
* Reason
Algunas librerias orquestales para el uso de im&ntios virtuales en la realizacion de

maguetas son:

* EdirolOrchestral

* LASS

* EWLSO

* Miroslav Philharmonik

* Vienna Symphonic Library

La preferencia por cada uno de estos programabrgriths es muy subjetiva, cada
programa se ajusta a las necesidades y posibiidadada compositor para realizar la musica, lo
gue prima siempre es la calidad de la composig@énjue citando lo que dice Camilo Silva:
“una mala cancién puede sonar bien, pero es unaansahcidn que suena bien, mientras que

una buena cancion, siempre va a ser una buena ¢ahcj2013).

2.2.7 Sincronia
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Esta es una de las partes que mas persigue al sitanpen el proceso creativo que
conlleva un score, la de realizar sincronias cgnif@genes. Los compositores colombianos
manifiestan una libertad con la sincronia en lasemss, no utilizan algunos métodos

tradicionales que se proponen a continuacion:

La operacién matematica, usada por Carlos $aata“Los Misteriosos Presagios de
Ledn Prozak”: Namero de frames por la velocidad, dividido en lporelocidad de tempo, igual
al valor de la nota unidad de tiempo en fratheSanta, 2013) N°f X vel ~temp =
Unidad tiempo)
Si se da un ejempld24 x 60 ~ 120 = 12"
12 seria el numero de fotogramas por cada notadrdd tiempo, para este caso serd la figura

musical negra. Si queremos saber el valor de cadade las duraciones, podemos dividir o
multiplicar si es la necesidadl2 x % = corchea(6);12 X i = semicorchea(3);12 X 2 =

blanca (24); etc.

Esta operacion matematica resulta ser muy Utilosnpfocesos de composicién para
animacion, de esta manera el compositor puede sabetas notas necesita y el valor de cada
una para la sincronia con cada una de las imagesastambién les permite a los animadores
ser totalmente sincronizados con la musica y deraahera, tener mas herramientas a la hora de

realizar el montaje la pelicula.

Otro tipo de propuesta para la sincronia de imagemmusica es la de crear sesiones en
programas donde se realiza produccion musicalsEstsiones conllevan unas marcaciones de
tiempo y de compéas de acuerdo a las necesidadaesahegsde la imagen, donde el compositor
utiliza controladores para la creacion musical yed&a manera se toca la secuencia sobre la
imagen, esto resulta muy util porque el compositompone la muasica en tiempo real
visualizando la imagen de principio a fin, tenienslo cuenta un criterio previo en el cual

determina las parteas a acentuar o a resaltadd&msu composicion para la pelicula.

20 . . . .z . . .
Destacado director colombiano, gran representante de la animacion colombiana quien a su vez ha trabajado en
colaboraciéon con el compositor Luis Pulido. Ver Anexo 1.
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Algunos compositores utilizan programas de ediai@n partituras para la creacion
musical, (Finale, Sibelius) logrando una sincrarda la imagen a partir de importar los archivos
de video dentro del programa. La muasica que remedid programa es sincronizada con el
video, de manera que el compositor puede ver ychsclel resultado su composicion en la
medida que va avanzando en su trabajo. Muchos itopEs necesitan de la guia musical
escrita para contextualizarse en sus avances, derangue la partitura puede ser muy necesaria
desde el comienzo del proceso creativo y puedasdiién una forma en la que el compositor se

contextualiza con los elementos musicales plangeadan inicio dentro del score en proceso.

2.2.8. Funciones de la musica

La musica al interior de una pelicula realiza mgchaciones que le dan soporte a los
eventos dramaticos que se dan en una historia,edesiitas caracteristicas psicolégicas,
emocionales y fisicas que pueda tener cualquigytel Cada una de estas se determina siempre
en base al concepto que desarrollan desde la gradéva el compositor y el director de cada
proyecto, también en base a las necesidades rstugale puede tener cada escena y las

implicaciones narrativas que estas conllevan.

2.2.8.1. Funciones fisicas

La musica con relacion fisica, segun lo describeh&id Davis en su libro “Complete
guide to film scoring” (1999), es la contextualidacgeografica de cada una de las escenas de la
pelicula, de esta manera, se puede determinarasipartitura tiene la necesidad de incluir
algunos formatos musicales procedentes de dichakZaciones. Por ejemplo, si se habla de una
historia contextualizada en la region pacifica oddeana, puede incluir al interior del formato

instrumental instrumentos como el guasa, el golpeda marimba de chonta, etc.

Otro concepto en contexto de esta funcion se hseptado muchas veces dentro del
cine de animacién mundial que es la técnica llanMa&ey-mousing (lbid, 1999, pag. 142),
gue es una mimica musical sobre el movimiento si@éosonajes en la escena, bastante utilizado

en las peliculas fantasticas a través de la héstddrivando su nombre de los primeros trabajos
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de Walt Disney en los cuales Mickey Mouse era stiagionista. Uno de los mejores ejemplos
del uso de esta técnica se da en “Tom y Jerry” iielafa Barbera, 1975-1977) asi como en la

pelicula“Babe el puerquito valiente(Noonan, 1995).

Otra razoén por la cual la musica desarrolle unazifmfisica es segun el periodo de
tiempo en el cual se expone, el contexto histdyioe puede tener o el lapso temporal en el que
se desarrolla la historia. Si una pelicula tienecantexto futurista, puede tener implicaciones
sonoras en la musica muy distintivas, como en & ci la peliculdwall-e” (Stanton, 2008),
donde las sonoridades electrénicas empleadas pmmgbositor Thomas Newman, resaltan la

época donde se desarrolla la historia.

2.2.8.2. Funciones Psicologicas

Mi relacion con la musica y la musica para el drarpaes...Se ha dado desde hace
mucho tiempo. Es un factor fundamental, yo creodpssle los griegos, el aspecto
del acompafamiento musical, tiene que ver muchsptamente con la atmdésfera de
las escenas sino también con la partitura psicalagnterna de los personajes, yo
creo que el musico que trabaja para la escena gsi@h que comprende muy bien la
estructura dramatica, conoce mucho la relacion eowal del personaje con la
situacion.(Triana J. A., 2013)

En el aspecto psicoldgico, la musica puede acommitiama de las escenas, reforzando
las emociones que pueden aflorar a partir de esgasgando en el espectador ese pensamiento
gue logra capturar mejor esa emocion que la esteserolla. Dentro de este aspecto, la musica
puede acompafiar los sentimientos de los persor@jeanbién, puede ayudar a describir la
personalidad de cada uno de ellos o caracterisfiogsias. Un ejemplo de esto se puede
evidenciar en la pelicula “Piratas del Caribe” (Meski, 2003-2007), con el tema de Jack
Sparrow.

Para Michel Chion este valor afiadido por la musastiene dos tipos de relaciones donde
causa un efecto empatico y anempatico(Chion, 1996). empatia de la muasica en torno a una

escena es cuando la musica sigue y refleja logrsentos que al interior describe, causando ese
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pensamiento emocional en el espectador. Por etaztamtun efecto anempatico de la muasica se
produce cuando esta no refleja emociones sino gogle con otras funciones narrativas o
contextuales.

La psicologia de un filme no solo envuelve a lospeaajes, bien sea en sus pensamientos
0 acciones, también puede presentarse en los aéversmentos donde se presentan situaciones
gue conllevan a un estado emocional, la musicas®&s e€asos no siempre refleja sentimientos o
acciones particulares sino un estado animico frarte situaciones planteadas en la historia,
como sucede por ejemplo la pelicula “Up”, (Doc@009), donde al inicio de la pelicula se
muestra una vida del personaje y la muasica, congpyes Michael Giacchino, presenta unos

cambios animicos, desde la alegria hasta la @istsbledad.

En otros casos, la musica realiza funciones psiycd8 cuando advierte al espectador
alguna eventualidad que puede pasar dentro dedsmascuando la escena crece en tension por
la expectativa a la aparicibn de un antagonistaen buando el personaje realiza su hazafia
heroica. Estas situaciones se pueden ver algunésspde la pelicula “ET el extraterrestre”
(Spielberg, ET el Extraterrestre, 1981), donde (sioa compuesta por John Williams, resalta
esos momentos de tension donde los extraterregtr@ssconocen aun, asi como en la escena del

vuelo, donde suena el tema central de la pelicula.

2.2.8.3. Funciones técnicas

Dentro de las funciones técnicas que puede temefisica, la mas importante es la de unir
la pelicula en su estructura narrativa, para estportante la realizacion del concepto, donde
las texturas, melodias, armonias, orquestacionesya@&n dando una sonoridad distintiva a la
historia (Davis, 1999).

Una funcidon que se desprende del desarrollo detepio y de las ideas musicales
trascendentales de la pelicula, es la de dar ecodéd entre las escenas, donde la musica puede
presentar una idea y concluirla con el inicio da noeva, en una transicion de escena a escena.
Esto puede hacerse con el fin de suavizar los cahie puede ver el espectador de escena a

escena y dar un caracter mas concluyente a laeijreesta en la escena anterior. Un ejemplo de
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esta funcion de la musica se encuentra en la peeffelook” (Spielberg, Hook, 1991), en el cue
“You are the pan” la musica termina en nota largeeyfunde con la siguiente escena, esto se

puede ver en la pelicula en el cédigo de tiemp®: 38

La continuidad que la musica ofrece a las escamabién da una unidad a la musica en
todo el concepto sonoro de la pelicula, a la idm@ativa planteada por la historia, ya que la
forma en la que se pueden utilizar ciertos elensemoisicales como leitmotivs, armonias,
contrapuntos, etc. pueden describir de forma egleetos eventos dramaticos que ocurren en la
pelicula, generando dentro de si, una recordacidéel espectador y una familiaridad con lo que
ocurre en la imagen. Un ejemplo claro de esta@apbo, esta en uno de los scores analizados en
esta monografia: ET (Spielberg, ET el Extratereest®81), donde el compositor expone el tema
de diversas formas en su estructura armonica yfrpees cortas durante el transcurso de la

pelicula, hasta que llega a un punto climético dagldema suena en su totalidad.

2.2.8.4. Composicidn para escenas con dialogo cacain

En algunos casos se hace necesario acompafiar imgsite ciertas escenas con dialogos
0 narraciones, debido al discurso narrativo o leesielad de indicar al espectador ciertos
elementos de aspecto psicoldgico, fisico o técaicescenas que conllevan un discurso hablado.
Para esto el compositor puede usar algunos elemaenisicales que en lo posible, no alteren la

claridad de estos dialogos o narraciones.

Aunque no hay una férmula estandarizada de comipaosjara este tipo de escenas, si es
importante que el compositor siga en la medidaadebsibilidades, unas instrucciones basicas
gue ayuda a que la musica no sobrepase la atemhei@iscurso hablado. Una de estas puede ser

el no utilizar frecuencias similares a la voz, cdmafirma Alejandro Ramirez:

Basicamente la regla de oro es no interferir erfriecuencia de las voces porque ellas
tienen una frecuencia en la que obviamente unaiE®e y pues si la musica esta en ese
mismo punto, pues es como cuando tu intentas nuetercosas en el lugar donde

solamente cabe unéRamirez, 2013)
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Otra condicion que puede resultar muy efectiva [@c@mposicion musical de estas escenas,
es la de no utilizar elementos musicales muy tratmsales en la percepcion sonora, el uso de
melodias muy elaboradas o de movimientos ritmicag/ motorios, ademas del uso de
contrapunto u otros elementos que pueden ser ramatlvos puede entorpecer la capacidad de
asimilacion sonora en el espectador, lo cual plledar a una confusion por parte de él y de esta
forma perder el hilo conductor de la historia. Bmpositor Felipe Pérez (2013) afirmd&n'
términos técnicos, los registros extremos y el sxcde movimiento o contrapunto, son
peligrosos porque llaman mucho la atencién. El beseno es tan bueno como creemos con

multiples tareas al tiempo”

2.2.9. Orguestacién

La orguestacion es una de las partes conclusivgsraeeso creativo, donde las ideas
musicales son escritas para los intérpretes deglaesta sinfénica. La orquestacion en si es un
proceso de composicion, segun afirma Juan CamitmlAda, ya que es un proceso en que el
orquestador brinda una serie de aportes a la musit colores, en sonoridades, texturas y
solides a las piezas. (Arboleda, 2013)

Como ejercicio de composicion, la orquestacion dempnta el trabajo realizado
anteriormente por el compositor (Que en ocasiosesl anismo orquestador), en cuanto a la
implementacion de la propuesta dada, donde laumsintacion debe resaltar las ideas

compositivas de una forma elocuente vy eficiente.

En la mayoria de los casos, se utilizan los orqdeses para optimizar el tiempo que
toma el proceso creativo de la musica de una pelide esta manera, se logra tener la partitura
en un tiempo bastante corto, que puede ayudamaplouiento de necesidades comerciales de

los filmes, ademas en el rubro que recibe el coitgrossu equipo por el tiempo de trabajo.

2.2.9.1. Trabajo con orquestadores
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El trabajo con el orquestador siempre es bastagreaico y de mucha situacion de
didlogo, segun afirma Alejandro RamireEl ‘orquestador es alguien con el que uno tiene un
didlogo mucho mas profundo y en mi caso, es umgiatonstante, porque yo todo el tiempo le
estoy entregando material y le hago apuntes impoetsl (Ramirez, 2013). Durante el proceso
creativo en el cual el compositor realiza la mugiaea determinado proyecto, el orquestador va
recibiendo cada uno de los cues compuestos, agsipadviamente por el director de la pelicula
para ser orquestados, de esta maneras son puesioa @artitura para que los musicos puedan
interpretarla en la sesiones de grabacion.

Existen muchas formas en las cuales los orquestadeciben la musica por parte del
compositor, esto segun la forma en que es compleestaisica. Anteriormente, era comudn la
entrega de bocetos escritos por parte del comppsiolos cuales se plasma la muasica en
sistemas reducidos o en ocasiones, en dos lingaentegrama, cuando el compositor desarrolla
las ideas musicales desde el piano.

Las preorquestaciones han sido la forma mas com@ue el compositor hace entrega
de la musica al orquestador para ser orquestadguig/ale esta manera se aclara de una forma
mas efectiva la intencion del compositor con la in&isle manera timbrica ademéas se da una
idea mas desarrollada en la cual se determinarebfo instrumental que va a ejecutar la pieza.
Estas preorquestaciones en la mayoria de los cagolecen de ciertos detalles escritos que el
compositor por falta de tiempo no puede incluifjobasta condicion, el orquestador propone
ciertas ideas orquestales que le aportan estétitanaela musica, bajo el consentimiento del
compositor y las necesidades de la imagen. Seganafgma Juan Camilo Arboleda (2013):
“yo si pienso que el compositor debe encontrar tguestador que le pueda aportar algo a su

musica, porque si no le aporta nada ¢ para qué etata un orquestador?”

En la siguiente imagen se puede apreciar un ejedwlpreorquestacion, del maestro
John Williams en el score de la pelicula “Atrtificiatelligence”:
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(Artificial Intelligence, 2001)

Con la llegada de la era tecnoldgica — musicatlisain cambio muy importante en la
forma de composicion, de esta manera, también sm dambio importante en la forma que el
compositor entrega la musica al orquestador. Hay & muy comun que el compositor realice
la musica desde el computador con ayuda de unataddr, donde la musica es tocada desde el
teclado y grabada en un sesion de algun prograrpeodeiccion musical (Protools, Logic, etc.),
teniendo en cuenta el tempo de la pieza, los difesesonidos VST que puede incluir, etc.
Cuando esta maqueta sonora es aprobada por dodidscla pelicula, el compositor envia el
archivo MIDI con un audio (posiblemente en mp3, peso del archivo) al orquestador, para que
tenga una guia sonora bastante efectiva y puedalizar la partitura en un programa de edicion

de partituras (Finale o Sibelius).

Las diferentes formas en las que un orquestadodepuecibir la musica por parte del

compositor, las manifiesta Juan Camilo Arboledargtinuacion:

Me han tocado compositores que me envian el aréiilad, me han tocado compositores

gue me mandan solamente el audio, a mi me tocadrénir, en la transcripcién hacer la
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orquestacion, hay otros compositores que me mandgpartitura en piano por ejemplo,
porque componen desde el piano y me dan a mi dbedompleta para hacer la
orquestacion como yo quiera, entonces, esas sotrdasformas generales, pero la que
mMAas me gusta es cuando me dan la pieza en piarmqyeahi yo ya me puedo meter como
a verdaderamente a trabajar la orquestacion, si ma&ndan un “mockup”, o una pre
orquestacion y es un MIDI, entonces no “yo quieue ¢ps violines hagan esto, quiero que
las maderas hagan esto, quiero que los bronces rmagdo”, eso limita un poquito el
trabajo del orquestador pues porque muchas vecesatgo se pueda tocar facilmente en
MIDI, no significa que se pueda tocar facilmentesdte la orquesta y esa es parte del
trabajo del orquestador, lo que menos me gustzuzsido me mandan solamente el
archivo de audio pues porque se me duplica el fakaorque primero tengo que
transcribir y luego orquestarl¢2013)

La forma en la cual el orquestador desarrolla abajo depende de las necesidades del
compositor, ya que €l es la persona que determniabva a ser el aporte que se le va a dar a la
musica desde la orquestacion. Normalmente el otapes realiza su trabajo de forma
simultanea con el compositor: mientras el composiéaliza nueva musica, el orquestador
realiza la partitura de las piezas compuestas gumugntan con la aprobacion de la produccion

de la pelicula.

Uno de los primeros pasos es determinar el formaoestal a emplearse dentro de la musica
del proyecto, el cual tiene como primer eje el pudé¢ vista del compositor, incluyendo en
algunas ocasiones el punto de vista del orquestagarpropuesta. Dentro de este proceso, es
importante aclarar al orquestador que tanta infordmatienen los bocetos, que instrumentacion
puede faltar y que cosas especificas desea el sitmpaclarar dentro de la partitura, (efectos,
sonidos, tiempos, etc.). En la mayoria de los ¢asssita muy util que el orquestador tenga el

video donde se va a incluir la pieza musical.

Durante el proceso de este trabajo con el orquastas necesario que el orquestador

comparta sus adelantos con el compositor, paresios sean aprobados en la medida que se
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han desarrollado, para que una vez el trabajo testéinado, pase a la parte de edicion de

partitura, donde se realiza el material impresa gar ejecutado por los musicos.

El pago remunerativo por el trabajo realizado ploorguestador es bastante variado, en
algunos paises con mayor tradicion cinematogr&mao EEUU, se suele pagar por hoja
terminada (segun la unidon americana de musicosyigPda999), cada una con cuatro (4)
compases de musica y estas multiplicadas por ladeande sistemas o de instrumentos que
tiene el formato realizado. En Colombia este siatemse emplea actualmente, generalmente se
llegan a acuerdos presupuestales dependiendoedgbdi de trabajo y la cantidad del mismo.
Frente a este tema, Juan Camilo Arboleda (2018hafi

Eso es algo que en Colombia aun no esta defin&EJU a un orquestador se le paga
por pagina, en Europa también, en Asia es por mnoirgitno estoy mal, no estoy 100%
seguro pero creo que es por minuto, no he trabapadésia. En EEUU y en Europa se le
paga por pagina y eso se paga asi: cada paginas@ompases, verticales y esos 4
compases se multiplican por la cantidad de instmto® que hay, entonces, si es solo
orquesta de cuerdas, entonces, serian 4 compagses popor compas en EEUU y en

Europa se paga como 4 dolares o 5 ddlares, entosedan 5 dolares por 4 igual 20 y si

son 5 instrumentos son 120 doélares, pero digamesgues establecido. Aca en Colombia
es algo que se negocia con el compositor, uno kestaltomo sus tablas, sus rangos de
precios si dependiendo de la cantidad de trabajta @wantidad de musica uno da un

namero, pero aca no hay un valor establecido, nestdndar, depende de cada uno de los
trabajos.

2.2.10. Trabajo con copistas

Este esta considerado como uno de los oficios metEMtécnicos dentro de la produccion
musical para el cine, siendo un trabajo supeditad entrega por de la muasica por parte del
orquestador. El copista debe realizar una partifuie esté totalmente legible y clara para los

musicos que van ejecutar las piezas, donde se dekeantar todas las consideraciones que
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tiene la musica dentro de la partitura y todasndgaciones que los musicos deben tener para

poder interpretarla correctamente.

Frente al trabajo que realizan los copistas, AtjaiiRamirez (2013) afirma:

Los oficios que son técnicos es algo a lo que tlemmnes atencion, es algo a lo que uno
no le gasta tiempo a eso, lo Unico que uno esperasod técnico como en todas las cosas
técnicas, es que haya alguien que sepa realmerterloa que lo haga bien. Ya de ser

copista a hacer impresion y edicion de partiturasua oficio absolutamente técnico.

Las condiciones en las cuales debe entregarseriduga al editor (quien es el mismo
copista), deben ser las mas optimas y con la negrdidad de informacidn posible. Se debe ser
claro en todas las indicaciones que deben tenermldsicos a la hora de grabar, estas
indicaciones deben estar dentro del score de ¢&mpj para que el editor las pueda ubicar bien
dentro del pentagrama, teniendo muy en claro &lumento o los instrumentos a los que van
dirigidas. Todas las indicaciones técnicas sonrde gnportancia, esencialmente se deben tener

en cuenta las siguientes:

- Instrumentacion

- Tempos

- Dinamicas

- Ligaduras de fraseo y prolongacién
- Articulaciones

- Crescendos y diminuendos

- Tonalidades

- Métricas y sus cambios si aplican

- Divisis y tuttis, ademas de solos

- Pedales

- Instrumentacién eventual (cambios de instrumento)
- Efectos y técnicas extendidas

- Colores y matices
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El copista o editor de partitura se encarga dezexalina edicion bastante legible,
enumerando cada uno de los compases de las piegaisryzando los espacios para colocar las
respectivas indicaciones en el score y de estammdograr una buena lectura del director de la
orquesta. También se encarga de editar las péaticgue van a interpretar los muasicos,
editdndolas una por una de la misma forma, siret@sidad de enumerar compdas por compas a

menos que sea requerido desde el principio.

En ocasiones el trabajo también requiere de patatta presentacion, donde se
especifica algunos detalles de la composicion deollma, ademéas de especificar la
instrumentacion que va a tener la muasica del ptoy&zbviamente esto se hace acompafando

los respectivos créditos creativos y técnicos axidboracion de la partitura.

He aqui un ejemplo de una partitura editada denlsica compuesta para la pelicula
“Harry Potter y las reliquias de la muerte partede’ Alexandre Desplat
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Como se puede ver en la imagen anterior, todosdogpases aparecen numerados,
ademas se encuentra la marcacion en un tamafo raddegpara que el director la pueda
visualizar mejor. Cada una de las indicacionesitésrpara la interpretaciéon son bastante claras,
optimizando los espacios de la partitura, sin dajlrgar algun tipo de confusiones por parte de
los intérpretes o del director, de esta forma Rosede grabacion va a ser lo mas provechosa

posible y no va a tener retrasos de tiempo a adeitapartitura.

2.3 Grabacioén

Este es uno de los momentos mas esperados dercada@creativo musical realizado en el

cine, segun se afirma en el video sobre la disoudda musica de Superman:

Una de las emociones mas grandes es ver la peltesgpués del montaje, has hecho el
trabajo y crees que funciona. Entras al estudiogdgbacion y el compositor levanta la

batuta, empieza la orquesta y la pelicula cobrayiMaestroSabanoti, 2012)

La grabacién es el momento donde la musica enfremtaealizacibn maxima, donde la
musica pasa a ser de los intérpretes y deja dengesdr al compositor. Cada una de las partes de
la grabacion cumple con una determinada funcioe,ayuda al desarrollo eficiente del trabajo y
a la calidad de la produccion, porque en la praducmusical para cine (como deberia ser en
todo tipo de producciéon musical), no se admiterelogres, porque esto puede significar un dafio

total a todo el proceso creativo de meses, en atjacasiones anos.

En Colombia, este tipo de produccién musical ha biastante desconocido, no sélo por los
directores de cine, sino por compositores, ingesi€le sonido, productores musicales y por los
mismos intérpretes. Las condiciones acusticas d@e grabacion sinfénica normalmente son
distintas a las que se logran en estudios de gaabastandar, donde el sonido es manipulado
electronicamente obviando elementos de reverbera@éural que se puede encontrar en sitios

con buenas condiciones acusticas.
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En la mayoria de los casos, la grabacion puederconh la proyeccion de la imagen, o la
visualizacion de la misma en una pantalla para iectr, donde esta imagen debe ir
sincronizada con la muasica que esta por grabaesesth forma, se utilizan diferentes tipos de
herramientas visuales o sonoras para garantizaisggironia de la muasica con las escenas de la
pelicula. Cada uno de estos elementos a mencicmannds condiciones de tiempo a la
interpretacion de la musica, donde se asegura sfaeva a estar totalmente de acuerdo a los
requerimientos de la imagen, garantizando tambinva a ser interpretada como el compositor
lo propone desde un principio.

2.3.1. Preparacion de la grabacion

Las sesiones de grabacion deben ser planeadas dasde aspectos, desde las
caracteristicas tecnicas, pasando por las musicalégambién teniendo en cuenta las
caracteristicas de la produccion musical definitiGada una de estas partes esta ligada
totalmente a una preparacion anticipada de la giéaen donde se determinan todos los

factores que las determinan.

Después de la preparacion de las partituras pte dal o los copistas, es indispensable
gue el equipo técnico que desarrolle la grabacd@tiae un plan de grabacion (scoring plan),
donde se determina la cantidad de musica a grabhorglen en el cual se van a desarrollar las
sesiones de grabaciéon en la medida de lo que exom&gniente, sobre todo por el formato
instrumental de las piezas.

Este es un ejemplo de un plan de grabacion, delkicen original para la pelicula
colombiana “La Sargento Matacho”, compuesta pojaflgro Ramirez Rojas e interpretada por
la Orgquesta Sinfonica Nacional de Colombia:
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LA SARGENTO MATACHO

RECORDING SESSION PLAN
Composer: Alejandro Ramire Date: May 23, 2011

Assistant: Oscar Olaya Engineer: Marcela Zorro
TAKE
SESSION # CUE TITLE LENGHT 1 > 3 2 s s MNOTES
1 aM1b | ¢Qué le pasa? 1:11
2 aMz | Amnistia 0:53
3 AMS ElJuicio 212
E 4 M6 | Bandolereando 125
4] 5 1Mz | La serpiente 121
é & | 1 | Fovelbn mcendin sl pussto dw Pl | 3.00
o 7 sp1 | Final 347
a8 2M2 | La salvacion de las almas Q39
min
El 1m1 | La Sargento Matacho 247
10| 2ma | Rosalba asesina a Huelgos 249
11| 1m3 | Rosalba huye delacasa 4:27
§ 12 2M7 La emboscada 1:25
8 13| smz | Elegia 4:57
+ 14 | ama | Matacho es capturada 0:47
E 15| 3ma | Estoycansadoy viejo 132
4] 16 | 2m5 | Elespejo 1:00
s 17| 3m1 | Rosalbaregresa asu casa 1.3
g 18 | 4mia | Elasalto 1:16
19| ams | Unnifiomas 102
min
Fellcdano Pachdn 1:04
Las fotos 1:32
B Funeral 1:28
Fnat
B re=ncusnto 55
Rosaiba regresa a su casa
Elaspfo
Rasrko Incand o of pueste de Pollda
Le cogieran, la cogieron| 111
Rosaiba huye de su casa
Lo serpieats
La alucimacién 046
enme| -
min

(*) Estus cums tambaén estén conternpladas en kr sesianes con Omquesta.

(Ramirez Rojas, 2012)

El plan de grabacion esta estructurado segun losatos instrumentales de las piezas.
Usualmente al inicio se graba los cortes musicgles cuentan con una orquestacion mas
numerosa, con el fin de ir desocupando a los msigjoge no intervienen en las demas piezas, de
esta forma optimizar el tiempo de los intérpretemyhacerlos esperar mientras se graban otros

cues.

Los cortes no se graban normalmente en el ordenaudentro de la pelicula, siempre

se busca ir de los formatos grandes a los mas pegul® que en ocasiones, cuando se trata de
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musicos contratados informalmente, reduce los sasta produccion y optimiza el tiempo de la
grabacion desocupando permanentemente a los etEspDe acuerdo a las necesidades de la
musica de cada proyecto, puede ser necesarioautéiz forma especial los recursos que se
tienen en las sesiones de grabacion (microfonaunidfonos, consolas, interface, etc.), con el fin
de lograr al particular de la grabacion, hablarsjzeeificamente si esta cuenta con solos dentro
de la orquesta, efectos sonoros irregulares odncleondiciones acusticas diferentes para cada

sesion, lo que motivaria a realizar diferentesoses de grabacion en lugares distintos.

2.3.1.1. Sesiones para la grabacion en software

Estas sesiones tienen como finalidad facilitarret@so de la grabacion, tanto para los
musicos como para el equipo de produccion musksias sesiones tienen unas marcas de
tiempo especificas que van de acuerdo con el tegmpotiene cada cue, donde también estan
implicitos los cambios de métrica de compas y lecldn total de la pieza (Clicktrack). Por
medio de estas marcaciones de tiempo se moni@rgjaducion de la pieza, donde los musicos
interpretan la musica sobre metrénomo, el cual @uesscuchar por ejecucion cerrada (con

audifonos).

En estos casos es usual que la musica necesitesggtionizada con video, para este fin,
estas sesiones también tienen importado un ardeiwedeo que va también sincronizado con las
marcaciones del metrénomo. El video es un recutso @ utilizado en toda la historia film
scoring, donde el director de la orquesta lo puetee indicar a los muasicos algunas dinamicas
sobre el caracter que puede contener la escenastdeforma se logra una interpretacion
especifica sobre la pieza que sin duda aportaag mdcesidades de la pelicula. Frente a este tema

la productora e ingeniera de sonido Marcela Zoa3)afirma:

En cuanto a la parte técnica también es comun duirector de la orquesta tenga una
pantalla con la pelicula en el momento que esté@gi@indo como para darle una intension
dependiendo de lo que el video le transmita, e®®rmor eso es muy importante que
siempre se mantenga el sincronismo, esto tamblitdael momento de posproduccion

cuando a uno le toca buscar donde es que iba caddcmpues porque ya quedo grabado
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en el tempo que es. Los streamers los hace unargediferente que trabaja con el video,
generalmente se hace unas indicaciones dos segumties de empezar a grabar la
musica, o con el tempo de la musica, entoncescelaria una persona independiente en
la parte de video, pero también es comun no haserem el video, sino también en el
audio tener un countdown del metronomo dos compades y con eso se da la guia para

grabar.

2.3.1.1.1. Streamers

Los Streamers son guias visuales para el direetta drquesta, esta guia va sincronizada con un
codigo de tiempo, el cual esta sincronizado conharea que se desliza sobre la imagen. Los
streamers son usados generalmente en las sesmgeabdcion cuando la pelicula se encuentra

proyectada.

2.3.1.1.2. Punches

Estospunchessirven como guia visual sobre la imagen en la seside grabacion. Son
unas luces intermitentes que aparecen sobre laufglgeneralmente sincronizadas con el tempo
de la musica para que el conductor tenga una guierdpo visual, ademas del clicktrack en

audio.

Estas guias visuales se pueden ver en la sesidgratmcion de la pelicula
Poke(Valencia, 2011), donde el director de la orquéatajandro Ramirez), quien es el mismo
compositor de la musica, utiliza los streamers y pmnches sobre la pelicula proyectada
(Ramirez Rojas, Youtube, 2011).

2.3.2. Las sesiones de grabacion

Una vez ya se cuenta con la programacion exacta geabacion y con las sesiones
preparadas en el software determinado a usarseoddia grabacion, se procede a realizar la

captura sonora de la musica, en la cual interviemeequipo de asistentes, de ingenieros de
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sonido, productores, musicos y demas personas sjéa steresadas en la produccion de la
musica como el director de la pelicula y los praodies del proyecto.

Dentro de esta sesion hay una serie de factoresmiiaaintes en la producciéon musical,
desde el sitio y sus condiciones acusticas hastalidad de los muasicos y continuando por la
experiencia del equipo de grabacion, que sin lwaludas cada uno de estos aspectos es
determinante en la calidad de trabajo a realizm@no también puede determinar el costo de la
realizacion del proyecto.

2.3.2.1. Los sitios para la grabacion

En Colombia actualmente no existe un sitio deteadine ideal para la grabacién de musica
para cine con formato sinfénico, se puede ver hesthente que el cine colombiano no ha
consolidado una industria como tal, lo cual llevgua en Colombia no existan sitios como los
scoring stage tradicionales en EEUU y en EuropagrBbaciéon a nivel sinfénico en Colombia
ha tenido esta problematica desde siempre, llevanbs ingenieros de sonido y productores
musicales a buscar espacios alternativos, que lngpssean el espacio suficiente para albergar
una gran cantidad de musicos en forma simultanea gile ademas tengan las condiciones
acusticas de reverberacion natural mas especificascesarias para facilitar una mezcla de

sonido. Marcela Zorro (2013) explica:

Si es algo acustico o sinfonico, entonces ya seabus espacio donde la acustica natural
ayude a la grabacion y tenga una buena reverberagige colabore con la musica como
tal. En general se hace grabacion 5.1 o 5.0, peegmportante que el sitio suene bien y
que de una buena reverberacion, que sea grandegaepan la cantidad de musicos que
se necesitan.
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(, Sony Pictures’}

En Colombia se encuentran algunos sitios que hsutado ser optimos en la produccion
musical sinfonica para el cine. Estos sitios soditatios de concierto, en los que se han
realizado diversas producciones, y brindan al moae captura unas caracteristicas acusticas
naturales de buena calidad. Algunos de los siieslés para una grabacion sinfonica en Bogota

son:

* Auditorio Leon de Greiff

* Teatro Roberto Arias Pérez

* Auditorio Fabio Lozano

* Auditorio Teresa Cuervo Borda

* Auditorio Teatro Mayor

* Estudio de Grabacion Audiovision

* Auditorio Estudio teatro Mayor

Este dltimo es uno de los mas recomendados paeatipst de grabaciones segun afirma

Alejandro Ramirez Rojas (2013):

2L Scoring stage de Sony Pictures, West WashingtaeBard, Culver City
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En Colombia no tenemos estudios para grabar or@estlvo el teatro estudio del
Teatro Mayor Julio Mario Santo domingo. De restwideal, incluso para grabar un
conjunto de cdmara que tiene que ver con orquest@rabar en un auditorio, eso es
lo mas recomendable. Si tu vas a grabar un cuartetoocteto o una orquesta de
camara de 20 interpretes o de 30 o la sinfonicaioral intenta grabarla, si no va a

ser en el teatro estudio del teatro mayor, grabanaun teatro.

2.3.1.2. El equipo de grabacion

Este equipo lo integran diferentes personas guoertigue ver con el proceso de captura de
audio, donde cada uno tiene unas funciones detadaénpara llevar un buen proceso de las
sesiones y a solucionar cualquier problema o ea#dfd que se desarrolle a través de la

grabacion.

El miembro principal de este equipo siempre es & mgeniero de sonido, que esta
supervisando desde todos los puntos de vista laagin y es la persona lider en el area de
captura sonora. Segun esto, Santiago Lozano affiehangeniero de sonido, es la persona mas

importante ahi, mas que el madsico mas que to@313)

El ingeniero de sonido debe contar con una sergedsonas que asiste su trabajo y lo hacen
mas Optimo. Los asistentes del ingeniero de sodilmen estar siempre pendientes de los
requerimientos de este, para que €l o ella puedsarmllar su trabajo Unicamente desde el sitio
de control, supervisando siempre la captura y gseasistentes estén pendientes de otras cosas
como cables, micréfonos, etc. La cantidad de adeseque puede tener un ingeniero de sonido
puede variar en la medida de las necesidades dgralaacion, sobre todo del formato
instrumental que se va a grabar. En sesiones desteysinfonica, es normal que se cuente con 2
a 4 asistentes para el ingeniero de sonido. En dbastas afirmaciones, la ingeniera Marcela
Zorro (2013) afirma:

Dependiendo de qué tan grande sea el setup, pusstetios o tres asistentes, que van a

estar encargados como de todo el resto: mirar @sexiones que estén bien hechas, si hay
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algun problema, revisar, cambiar cables, tambiée gstén pendientes del monitoreo, es

muy importante que los masicos tengan un buen orenien audifonos.

La relacion mas estrecha del compositor y el direde la orquesta, siempre se da con el
ingeniero de sonido, los cuales siempre estan dasdiestalles de la grabacién al ingeniero, de
gué es lo que quieren, como va a sonar la musigaéyes lo que se espera de ella. Aunque
muchos de estos argumentos ya deben haberse diiseutiel desarrollo del plan de grabacion,
eventualmente los requerimientos pueden cambias pécesidades del proyecto y de la musica
pueden ser mas especificas, lo cual lleva a deesioapidas por parte del ingeniero y una
respuesta rapida por parte de sus asistentes.

2.3.1.3. El equipo de produccion musical

Este departamento de produccion musical, como elywaer otro género musical, tiene la
funcion especifica de corroborar que la musica apgtalbcumpla con las condiciones para la que
fue escrita. La forma en la que se cumple estdivbjes supervisando la grabacién de acuerdo a
las necesidades de la musica, siguiendo las pagiturealizando comentarios al director de la

orquesta cuando son pertinentes dentro de la géabac

El principal productor musical que se encuentrastas sesiones, sin duda es el director de la
orquesta, es la primera persona que supervisabaljtr de los musicos y los conduce en la forma
que la mduasica lo requiere. Si el compositor de lasioca o el orquestador tienen los
conocimientos técnicos en direccion para dirigimiasica, lo ideal es que asuman este rol dentro
de la sesion para que todas sus ideas puedanasengalas de una manera fiel y la musica se

ejecute en la forma que se escribio.

Dentro de este quipo de produccion normalmentensaeeatra el orquestador, quien aporta
con sus ideas a la sesion y orienta al ingeniercuamto a las necesidades de la captura, el

ingeniero de sonido Camilo Silva argumenta:
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Otra persona indispensable vendria siendo el prtatucue por lo general esta siempre a
mi lado con los papeles a la mano, y esta leyendqmwendiente, contando compases,
diciéndome: “Camilo por favor, poncha en el comgak tiempo tal, revisemos esto,

miremos aquello’(2013).

2.3.1.4. Asistentes en la direccién orquestal

En ocasiones es indispensable que un director dejleesta tenga un asistente que le pueda
colaborar con ciertas eventualidades. La razon gaeahaya una persona asistiendo al director
es la de optimizar el tiempo, cubrir ciertas netades de los musicos (partituras, audifonos,
etc.) y de cubrir necesidades o problemas que pueder el director de la orquesta,

generalmente de tipo técnico.

Estos asistentes también pueden tener algunasofigscen la parte de preproduccion de la
grabacion, donde es la persona que prepara lansesideterminado software para ser grabada.
De esto habla Alejandro Ramirez (2013):

En mis proyectos lo que siempre ocurre es que rsiesite ha preparado todas las piezas
gue vamos a grabar, si vamos a grabar 26 piezasegé 26 archivos en mp3 y ya tiene
las partituras, y sobre esas partituras tiene urpeaitmico y métrico, que debe de igual

manera reproducir en una sesién de Protools qudoesle posteriormente se va a grabar.

Otra persona que esencialmente asiste al dirdetda orquesta es el orquestador, o el
mismo compositor en caso de no dirigir la musicant® el orquestador como el compositor
asisten al director en la parte artistica y esigtgugiriendo elementos de interpretacion al

director cada vez que se hace necesario. Estgplaatsetambién de la produccion musical.

2.3.1.5. Los musicos

Evidentemente son aquellos que hacen realidadfzectativas del compositor y por los cuales

se hacen una o varias sesiones de grabacion. téoprigtes de la musica siempre deben estar en
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las mejores condiciones, tanto técnicas, musigatis experiencia en grabaciones con metros o

sobre pistas si es necesario.

En Colombia existen una serie de entidades ordasstdas cuales se puede contratar para la

produccién musical de un proyecto. Estas entidadpsestales pueden ser:

» Orquesta Sinfoénica Nacional

» Fundacion Orquesta Sinfonica de Bogota (FOSBO)
» Orquesta Sinfonica del Valle

 Orquesta Sinfénica Eafitt

 Filarmonica Joven de Colombia

Cada una de estas orquestas tienen sus repressntu en la mayoria de los casos es quien

realiza los contratos formales con la entidad cstple

Grabacion con la Orquesta sinfonica Nacional

Para realizar la grabacion del score de una palicah eta orquesta, es necesario
presentar un proyecto que especifique la necesidambntratar la orquesta. En dicha propuesta,
es importante mencionar el proyecto a realizagtal de las sesiones de grabacion y sobre todo,
la orquestacion necesaria para la grabacion. Deatgréa propuesta también se deben incluir
cosas como la propuesta dentro de la direccioma @eduesta, si estd a cargo del compositor 0

cargo de otro director.

Las sesiones de grabacion con la orquesta soniaf@adamente de 4 horas diarias, que
incluyen un descanso de los musicos de 30 a 40tosinDentro de este espacio, la produccion
de la pelicula debe asumir los refrigerios de lasioos y en algunos casos los almuerzos,

dependiendo del tipo de produccion para la queatsegy los horarios de la sesién.

La realizacion de la pelicula debe facilitar elngporte de masicos e instrumentos,

dependiendo de la localizacion del sitio de la geam. Los instrumentos de mayor tamafo
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siempre deben ser transportados en furgones u otemBos de transporte idoneos para el

cuidado de los mismos.

El setup de grabacion debe estar armado previansefdellegada de los musicos al
sitio, tanto en la parte logistica de la grabaeidrsi como en la distribucion de sillas y de arile
los costos de la orquesta son bastante ampliosryegio de optimizarse el tiempo de la

grabacion.

Los costos de la orquesta varian segun el fornmstoumental y segun la cantidad de
sesiones a tener, teniendo en cuenta que cada sside 4 horas con su receso. La tabla de

precios de la Orquesta Sinfonica Nacional paréel2913 es la siguiente:

Orguesta de 70 musicos

1 Sesi6n: 15.000.000 de pesos

2 Sesiones: 25.000.000 de pesos
3 Sesiones: 35.000.000 de pesos

A partir de la cuarta sesion, el costo de cad@sei la orquesta es de 7 millones de pesos.

Orguesta de 40 musicos

1 Sesién: 10.000.000 de pesos

2 Sesiones: 17.000.000 de pesos
3 Sesiones: 24.000.000 de pesos

A partir de la cuarta sesion, el costo de cad@sea la orquesta es de 5 millones de pesos

La contratacion de la orquesta se efectla por namlien documento que especifica la fecha de
la grabacion con el costo de la misma. Se ajusagpungramacion en la cual la orquesta puede

realizar estas sesiones, teniendo en cuenta lagmnagion del proyecto.
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2.3.1.6. Materiales para la grabacion

Cada proyecto tiene sus necesidades basicas, eelaal sitio donde se va a grabar, el
formato de musicos y disposicion para el tipo dedl@ea realizar, si es estéreo o Surround. En
Colombia no existe el scoring stage, que es el daigrabacion ideal porque ademas de tener las
condiciones de espacio, también tiene los equigwa desarrollar las grabaciones, lo cual

supone, que siempre deben trasladarse los equipagmade la grabacion, lo que denota tiempo
y dinero en transportes.

Los materiales esenciales son los siguientes:

- Audifonos: para monitoreo de los musicos, dondesglueden escuchar una maqueta o
un clicktrack que les da el tempo de la pieza nalisic

- Micréfonos: Estos pueden ser microfonos ambient@escapturan el sonido global de la
orquesta y que dan un 80% del sonido de la mezetain afirma Marcela Zorro (Zorro,
2013). Y unos microfonos para captura directa stdwegartes de la orquesta como las
percusiones, las maderas, cuerdas y metales pamaejor definiciébn del sonido de cada
area.

- Interfaces o consolas: que capturan el sonido godlara pasarlo al convertidor digital,
muchas de estas consolas tienen una gran cantdeahdles para favorecer la captura y
la posterior mezcla.

- Computadores. Para grabar los archivos en formgitaldy realizar posterior mezcla.

Normalmente en cine se cuenta con uno o vario®gidentro de las sesiones de grabacion,
este video va dentro de las sesiones preparadaasnteroridad y puede ser proyectado con un
video beam u otro tipo de proyector. Si se realima sesion de grabacién con este tipo de
proyeccion, es importante que los muasicos tengapdéas en los atriles, porque las luces deben
apagarse y que el proyector no realice ruidos. dasiones se opta por tener un monitor digital
gue va conectado al master de grabacion y por ehissializa lo que ve el ingeniero y el
productor ven en la pantalla central, de esta foehdirector ve la captura y ve el video de la
pelicula en la sesion preparada para la grabacion.
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Marcela zorro habla sobre el tema:

Uso las mismas herramientas que para una sesiogral@acion “normal”, pues todo el
flujo de sefial: micréfonos, los amplificadores, weridores andalogo-digitales,
procesamiento de la sefal interna en el computadexterna en el caso de ser necesario.
Pero especificamente cuando es musica para cine ta§ tener en cuenta,
adicionalmente, que puede ir sincronizado con gle®j entonces también debe estar muy
claro el codigo de tiempo que esté sincronizadolaqgeelicula, también es tener un buen
monitoreo para los musicos en donde tengan exactizne click que deben ir grabando a
diferencia de otras sesiones de musica clasicadelamo es necesario un metréonomo
porque los musicos dan el tempo, segun la inteapi@. Entonces, basicamente es eso,

tener en cuenta la relacion que va a haber coriddo;, después de sincronisnfa013)

2.3.3. Posproduccién de la grabacion

Posteriormente a la grabacion, viene otro procesamézcla de la musica, donde
idealmente el compositor debe estar en compafigrddlctor musical, o en algunos casos el
mismo ingeniero de sonido, aunque las funcionesstke Ultimo se dan principalmente dentro de

la captura de audio.

La mayoria de las mezclas de sonido para cine cenhactualmente en Surround, ya
gue es la forma en las salas de cine estan diseBad@gunos paises, ademas de las peliculas en
formato casero, lo cual hace totalmente necesar®easte tipo de mezcla sea incluida en la
musica. En algunos casos se ha continuado con woduqgeion musical en estéreo, pero
tratAindose de musica para el cine es importantr tam cuenta el resultado de la mezcla de

audio.

2.3.3.1. La mezcla

Esta se realiza de acuerdo a las necesidades teasigee tienen las diferentes piezas.

Cada una de las piezas puede tener un tipo de andifelente, no necesariamente las piezas
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estan compuesta igual, aunque pertenezcan a unontgntepto sonoro. La mezcla debe ser
consecuente con el fin que tiene la masica (enceste el fin es la imagen), y con los elementos
musicales empleados dentro de la composicion, trgrgue pueden estar las frases, los colores,

las texturas y la orquestacion como tal y la distrion sonora de esta dentro del filme.

El tiempo en el que se realiza esta mezcla depéadie cantidad y la dificultad de la musica,
de la forma en que ha sido compuesta la musicafgrelato de mezcla a realizar. Frente al

tiempo le toma al productor realizar la mezcla, dd& Zorro (2013) afirma:

También depende todo del material como te decia per lo general calculo que me
demoro el doble de tiempo de lo que me demoro giaentonces de tres dias de
grabacion, me demoro seis dias en edicion y mestkxreo, y si es mezcla Surround un

dia mas, pero depende de la complejidad del proyespecifico.

2.3.3.2. La musica insertada en la pelicula (Dulghin

Es muy usual que el compositor acomparie este pragesezcla final del sonido, con eso se
cerciora de que la musica sea utilizada dentroadeelicula como se pensé. Sin embargo, no
siempre se usa la musica como se planed en up,igique muchas decisiones se dan en esta

parte del proceso, donde la musica hace parteod&spero no el todo.

La sonorizacion es trascendental en todo el ddkade la pelicula, es comuan que al interior
de este proceso se cambien algunas percepciongsodde los agentes sonoros, entre ellos la
musica. Puede resultar poco necesario la musicalizaen algunas escenas, donde el sonido
finalizado ya causa el impacto sonoro deseado Ipdirector y en otros casos, la muasica no
cumple con los requerimientos estéticos de la pelig se deja sin utilizar dentro del filme (pasa

en muchos casos).

Es recomendable que el compositor asista a estames, teniendo en cuenta que Colombia
no es un pais con gran tradicion cinematografiocagpde, los musicalizadores no siempre hacen

usos adecuados a la musica, por esto es impodgaatel compositor les de una guia para usar la
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musica y una direccion en cuanto al manejo que peiéde dar, si es el caso de tener que hacer

cortes o fundidos, etc.

Este momento también es un espacio para propoeeas ique anteriormente no eran tan
evidentes o visibles frente a esta parte conclus@lgroyecto. Asi como mucha musica puede
desaparecer del score incluido dentro del filmeapian se pueden reutilizar los cues, que puede
ser una solucién muy efectiva a la hora de queaeerhreiteraciones dentro de la pelicula con el

sonido, en base a las escenas.

Frente a la asistencia por parte de los compositotas sesiones de mezcla final, argumentan

algunos entrevistados:

Si, yo trato de ser super presente en todas lgsastan las que pueda pasar algo con la
musica, todo, hasta en el dltimo momento hasta epee ya estad fijo y mandado al

laboratorio para sacarle copia fina{Lozano, 2013)

El compositor todo el tiempo quiere que su mus&caiga y en ocasiones no pone cuidado
a que la musica esta estorbando por ejemplo ebtextobra demasiada importancia y no
deja ver algo que queremos enfocar, entonces epasitor, especialmente el compositor

de la musica, ojala no esté en la mezcla fif@bnzalez, 2013)

A mi me gusta, me parece un dialogo muy producsiwn, dos lecturas de la imagen, el

tempo, la atmosfergSanta, 2013)

Si claro, el compositor sabe qué musica quierectusive, me gusta que el compositor
participe en la mezcla final porque hay muasica @sé hecha cuadro a cuadro, para

acentuar un instante, que termina a los 23 segumXastamente y esa musica pues, yo
prefiero que el compositor esté en la mezcla finalsolo en la mezcla de la musica, sino
en la mezcla final de la pelicula cuando se esténalando todos los aspectos de la banda
sonora, de los didlogos, los Foleys, los efectge@sales, los sonidos ambientes, y me



115

gusta que el compositor participe en los nivelas,snlamente en volumen, sino en la

cadencia que debe tener la muasica dentro de lanegdeiana J. A., 2013).

2.4. Derechos de autor sobre la musica

Es importante que el compositor conozca sobretesta de derechos de autor, ya que
de esta forma se puede establecer un contrat@qmoductora de cine o con la produccion de la
pelicula de una forma justa y de una forma cohereon lo que la ley establece para este tipo de
convenios artisticos. De esta forma, las dos paeéscuerdo (el compositor y la produccion)
pueden realizar un trato justo en el manejo desesdtoechos, convirtiéndose en un incentivo

para que el compositor continde con su oficio.

Los acuerdos siempre deben leerse con profundigladjue en muchos casos la
emocion del trabajo puede tener un impacto negaivta forma en la que se ceden derechos.
Los derechos morales de la muasica siempre debatekeompositor, asi mismo de las personas
gue intervienen en el proceso creativo de la midieasta forma, se debe hacer el registro en la
oficina de derechos de autor (antiguo edificio @adfé, piso 17), o en linea en el sitio web de

la entidad: _http://www.derechodeautor.gov.co/ (Mierio del Interior), adjuntando los

documentos solicitados para el registro.

Frente al tema de derechos de autor algunos a®igositores entrevistados opinan:

Es un tema bien complejo, en un pais con una sadiedn gestién de derechos de autor
como son Sayco - Acinpro, tan de muy mala fama asntodas las percusiones que tu
tengas como autor respecto a ese tema, son poasesDser super cuidadoso y super
riguroso con los contratos, con defender aquelle @s irrenunciable, tus regalias por
ejecucion publica, eso es lo minimo que tu te deessrvar. El resto de derechos de
autor, digamos que son renunciables, osea, tu puesleunciar al hecho de que utilicen
esa musica como promocion de la pelicula, eso emildmo y es logico que sea
asi(Lozano, 2013)
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Eso también es muy relativo como todo, eso depdedi&a negociacion, del tipo de
pelicula, depende de muchas cosas, pero basicaypesiempre intento quedarme con los
derechos de ejecucion publica, eso es. Yo siemgiede dejar claro que la musica de la
pelicula se usa solamente para la pelicula, segunde los derechos de recaudo por
ejecucion publica son reservados para el composytgor otro lado trato siempre de
dejar en un acuerdo independiente a ese contragoequcaso de hacerse una impresion de
esa banda sonora y de sacarse a la venta al pgbiso dara lugar a una negociacién
distinta con la produccion en la cual ya se defnirtodos los otros parametros de la
negociacion, qué porcentaje le corresponde al caipg en fin todo es(Ramirez,
Entrevista al compositor, 2013)

Pues se maneja digamos que igual que en otras compoes para medios, los derechos
de ejecucion publica son del compositor y uno estéliendo esos derechos de
sincronizacion para la pelicula, con esa musica noopuede re usarla en otra pelicula,
uno también puede ceder el derecho de mecéanicoes|e derecho para sacar CD’s o
DVD’s, mucha gente puede reservarse este deredt@oysarlo en el futurgSanabria,
2013)

Normalmente en producciones de gran presupuedimsa una exclusividad de la masica
para dicha produccion, normalmente en sincroniat@imagen. Pero ademas se pierden
los derechos de explotacion de la muasica. En gtedabras, no puedes hacer dinero por
tu cuenta con la musica, y estas sujeto, por dgnapque los productores decidan sacar
0 no una banda sonora, ya que ellos financiaropriaduccion. En este caso, los ingresos
del compositor se asemejen a otros artistas cortratn discografico. EI compositor
recibe algo asi como USD$1.25 ddlares por ventadieo. Asi mismo recibe un
porcentaje por venta de partituras, el cual se @mentard considerablemente en caso de

tener su propia Publishing Compa(Bérez, 2013)

Para una mayor informacién sobre este tema, senienda que los compositores visiten el

portal de la Direccion Nacional de Derechos de Aytgue ademés consulten el libro en pdf
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sobre la proteccion de derechos de autor y loscdeseconexos en el ambito penal. (Olarte
Collazos & Rojas Chavarro, 2013)

2.5. Representacion artistica

La industrializacion de la actividad artistica rege que el creativo tenga un apoyo
para la realizacion de su trabajo, el cual debardakarse con la mayor efectividad posible y
gue no le genere un desgaste mayor al de su adicigativa. Es muy evidente que dentro de la
formacion académica musical que se recibe en Catonmbse pone en conocimiento el trabajo
de los representantes artisticos, lo cual resaltalgo mitificado y totalmente desconocido por

la mayoria de musicos nacionales.

Los agentes de representacion, en este caso nejarees de artistas, tienen como objetivo el
de gestionar los diferentes proyectos donde el ositgy va a realizar su trabajo, sirviendo de
filtro con el tipo de proyectos que el compositaravdesarrollar. Cada representante artistico es
diferente en la forma que este desarrolla su toabap el compositor, esto se da segun sea el
modelo de trabajo requerido por ambos y tambiéarsém comision establecida por el trabajo
del representante. Los famosos managers de arsstaspor lo general personas que se
involucran directamente en la parte comercial deplmyectos artisticos, de esta forma el artista
se preocupa Unicamente por desarrollar su ofigidaspreocupacion por los demas elementos de
una negociacion para un proyecto. Frente a la ldbarn representante, Amanda Garay (2014)

expone:

El compositor es compositor, es creativo, es artigtél quiere dedicarse a eso. Hay
personas especializadas como es el caso mio y denpriesa, que estamos metidos en la
parte de comercializacion, que es los negociosarsehte para hablar de dineros de
licencias, de tiempos, de costos, generar facturgenerar contratos, contraer
documentos, que todo eso crea un desgaste enisthast le toca hacerlo a él, cuando él
tiene que dedicarse a hacer su trabajo de la mejanera, y ademas un trabajo tan dificil

y que requiere de tanta creatividad para distraersa otras cosas.
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Los representantes de compositores que hacen em@eysonas que en lo posible deben
conocer bien el medio de la industria cinematogaafbien sea en el pais o en el exterior.
Algunas de estas personas pueden llegar a estdméoite involucradas en la realizacion
cinematografica, siendo esto parte del desarrololas proyectos, donde ademas pueden

representar otro tipo de artistas como directorastares.

Cada representante realiza unas funciones detatasingue deben ir de acuerdo a la
negociacion previa que hace este con el artistajelee establece las funciones y gestiones que
el compositor delega en el representante. Muchasstis funciones tienen que ver con la
necesidad que tiene el artista de ser respaldada #abajo, por lo general en los compositores
gue hacen cine, es indispensable tener un apoya gestion de la produccién de su musica,
donde el representante artistico realiza la cati@ de las entidades orquestales, equipo de
produccién, y sitios para la grabacion, ademasodedemas miembros del equipo en el que
pueden estar los copistas, orquestadores, etcalidjd de representacion artistica que describe
Amanda Garay con el compositor Alejandro Ramiredesncia la forma en la cual un

representante artistico en Colombia debe trabajaun compositor que hace cine.

Es una busqueda permanente de proyectos, en denegt&n haciendo peliculas. Yo me
pongo en esa busqueda con todos los contactodpdas las empresas y de hecho ya nos
buscan, que es el caso de Alejandro, que es unasiapexitoso y nos buscan porque
saben que él ha ganado premios, que ha hecho cosmEstantes, entonces nos vienen y
nos presentan. ¢Cual es mi trabajo? Como te dedia.poco filtrar, me visitan, vienen
aca, hablamos del proyecto, de qué se trata, coémogeé intensiones tiene, cuando
empieza el rodaje, qué quiere hacer... yo tomo tadaigformacion, nos sentamos con
Alejandro, discutimos el tema y miramos qué pddindes hay, conocemos un poco los
presupuestos de las peliculas, etc. Después deitasaos al productor, si el proyecto nos
interesa hacemos una reunidn porque para mi esimpgrtante leer entre lineas un poco
el felling que puede haber entre el productor yjaldro y qué pueden llegar a lograr
juntos y hasta donde quieren ir. Ya cuando se leega acuerdo viene todo el tema legal,
entonces sencillamente acordamos unas condiciooededentro yo a negociar con los

juridicos o con los abogados o con el productoediamente: términos, tiempo, entregas,
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si es orquestado o0 no lo es, dias de grabacionntouge va a demorar Alejandro en
producirlo y determinar muy bien todo eso en untiaa, firmar el contrato y después de
eso empezar a darle fin a los términos, entoncdadairacion, todos los papeles legales
que hay que mandar como empresa, toda la partd.|l&¥gaacompafio a Alejandro a sus
grabaciones, hacemos toda la parte de producciégsical yo le ayudo en contratar los
orquestadores, en contratar la orquesta, en coatral sitio donde se va a grabar la
orquesta, todos los pormenores que hay para hacarpnoduccién musical y todo eso lo
coordinamos, contratos, facturas. Entonces, Algjanesta es concentrado en hacer su
musica y nosotros nos encargamos de hacer todare mdministrativa por decirlo de
alguna manera.

De esta manera la representacion artistica se hacesaria en el momento en que el
compositor va a pertenecer a una industria, dohdesempefio de su labor va a requerir una
calidad muy Optima con pocos espacios de tiempa lpaglaboracion de los proyectos. De este
mismo modo, propicia una fuente de trabajo constaque solo le va a permitir al compositor
preocuparse por el desarrollo creativo de la misiwa por cosas como la produccion, contratos
y papeleos. La forma en la que se trabaja con septantes no es estandarizada y por ende es
importante llegar a acuerdos siempre para que tdef@sna se obtenga el respaldo necesario
para ello.
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CAPITULO 3

ANALISIS MUSICAL DE ET EL EXTRATERRESTRE

Sin lugar a dudas, uno de los componentes massateies y en muchas ocasiones
determinantes en el cine es la muasica. Propuestas esta han representado un icono en la
historia de la musica para el cine por la formdaeqgue fue escrita y por los elementos de la

técnica de composicién que se encuentran al intéeigcore.

Para este proyecto de investigacion se va a ddaamun analisis musical de la pelicula
E.T., proyecto que ha sido bastante aceptadooydado por la cultura popular a nivel mundial.
Los andlisis se van a desarrollar a partir de $peetos dramaticos y visuales de la pelicula, asi

como su lenguaje armonico, orquestal, ritmico yceptual.

3.1. E.T. (musica de John Williams, dirigida poe\&n Spielberg)

Pelicula del afio 1982, con musica compuesta pon Jgiliams, quien ha tenido
grandes reconocimientos por este trabajo, entredakes se destaca el premio BAFTA a mejor
musica original, el premio GRAMMY a mejor musicargan filme, el Globo de Oro a mejor
musica original y el premio Oscar de la academiartks y ciencias de Hollywood. La musica
de estescoretiene una serie de elementos al interior de su osiidn que pueden ser bastante
interesantes en la exploracion sonora que puetizautiin compositor colombiano. Es uno de
los referentes mas interesantes ya la vez mas etspn la masica del cine para nifios a nivel

mundial.

3.1.1. Primer Corte (1M1) “The Forest”

Entrada de la mdsica: Min 1:27
Salida de la musica: Min 8:07

Andlisis descriptivo
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La escena inicia con la llegada de los extrateges la tierra, en un ambiente bastante
oscuro con un bosque que es bastante frondosatdrzion de la masica en esta escena es la de
generar desconfianza de los seres alienigenas, wreambiente de mucha ficcién en donde no
se estd muy seguro cuales son las intencionestds @sitantes y que buscan llegando al
planeta, segun esto John Williams afirma en laudisn de la musicdEn ET, al principio de la
pelicula, cuando los aliens aparecen amenazantemiynosos, estan escondidos, no estamos
muy seguros de ellofDiaz, 2007)

La musica inicia con un motivo melddico que se \exponer de manera significativa
durante el resto de la pelicula y va evolucionahdsta transformarse en el tema central, este

motivo se dobla con el piccolo y el clarinete ploco
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Este tema se encuentra en modo Lidio, en escdfaadpartir de A, El cual en el tercer

compas es adornado por las cuerdas en un acolendgor y con el arpa en escala lidia:
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El tema es imitado a la octava por los cornos masrias cuerdas sostienen el acorde de

A, en este momento, concluye la introduccion somlerda pelicula. De esta manera cambia el
plano hacia la nave extraterrestre y a sus ocupaftdecual la musica resalta haciendo un

contraste con una melodia en la cuerda, esta deglaepor octavas y doblada por un érgano a
partir del compas 8:
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La voz superior se encuentra en las Violas y Vedjna voz inferior por los cellos y
contrabajos. Este tema desarrolla un juego modal,cgmbina la escala lidia con la tonalidad
menor, ademas de utilizar ciertas disonanciasdjde cual da la idea de la creacion de una
escala sintética. Este lenguaje armonico estaaditi en varias partes de la pelicula, para dar un
color ominoso al lenguaje sonoro de ciertas esceltagle se pretende representar una
incertidumbre sobre lo que sucede al interior deesel Este tema va acompafado por una idea

musical ritmicamente juguetona en las flautas yrtampetas:

Flantas
Trompelas
3

T
ool
el

~—

Se usa una modulacion modal en la imagen antelomgde G es el centro armonico,
utilizando la escala lidia con posterior préstamodat del modo locrio en el Ultimo acorde,
donde emplea el tercer grado de la escala (Bbm@damusical se mantiene, se va exponiendo

un tema con la misma idea arménica planteada emelala.

En el compés 23, el compositor desarrolla una lodemal en la cuerda, donde utiliza
una intervalica por quintas en las voces superigres arpegio en F#m en el bajo, esta idea la
realiza con unos glisandos en la cuerda. Las dogrdas a emplearse estan en la voz superior en

G armonico mientras que la voz inferior esta séi#® como lo indica la siguiente imagen:

4.
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En forma simultanea la tuba reexpone el tema inei@uesto por el piccolo y el

clarinete piccolo, en forma de variacién y en cosnmé %4, de la siguiente forma:
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En el compés 41, el compositor vuelve a retomaidém desarrollada a partir del
compas 4 en la cuerda y el 6rgano, con una difexesc la orquestacion, donde el tema esta

doblado por todas las maderas:
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Esta seccion conserva la misma idea musical delopt@noro expuesta a partir del

compas 8, desarrollada a partir de B mayor commmssnas modulaciones modales, que dan
tension sobre la escena y logra mantener la aterscidre el espectador. El objetivo también es
el de mantener esta atmadsfera totalmente inciddiage no se conocen las intensiones de los

visitantes en la pelicula.

En la siguiente parte de la escena (clasificadal enore como 1M2), llega a este lugar
una serie de personas en unos automoéviles querbasestos visitantes, la musica manifiesta
cierta tension sobre este hecho de esta maneraastamdo la sonoridad anterior (cuerda
sostenida, con poco movimiento). Se sustituye pomotivo en notas cortas en la cuerda, y
notas largas de frecuencias bajas en los vien&ssnbtas cortas en la cuerda son las siguientes:

Cuerdas octavadas

0

P A

F rir} (] o F ]
1N Y A L o P
ANEV I‘.I 1 ] I'B’l

o be v 5 v 9

Esta idea se expone cinco veces, las primerasetrdsrma repetida y las otras dos
sobre otras notas y con poca variacion, esto tandmérre en forma homogénea con un compas
en silencio.
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En el compas 10 se cambia la métrica a % dondeepana un nuevo motivo melddico
gue también va a aparecer a lo largo de la pelionlanotivo que representa a las personas que
buscan a ET durante el filme (agentes o Keyesnoeseel agente que se va a presentar al final
de la pelicula):

Clarinetes y Fagotes

(Sonido real)
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Este tema se estructura armonicamente utilizandprumer grado menor y un sexto
también menor (en este caso Gm y Ebm), préstamalrdeda escala menor arménica, ademas
se expone con un leve acompafnamiento de los geltostrabajos, con una respuesta por parte
de las flautas usando el mismo disefio armonicdaoprimeras notas del motivo presentado en

la imagen anterior y realizando variaciones caacelde de sexto grado menor:

Iantas en compas 18

(3 Flautas) o

Este motivo se desarrolla presentado modulaciondsno arriba, partiendo desde Am
y de Bm (como en el ejemplo presentado en lasaiupara darle cada vez mas tension a la

musica conforme avanza la escena y también busaaniraste armaonico.

En el compés 26 se presenta un crescendo orqussiad el acorde D#m (enarménico
de Ebm), para llegar a una seccion agitada sobrarBranico, en la cual la cuerda usa trémolos
para la favorecer la situacion de la pelicula, @da@ comienza a ser perseguido por los agentes
gue han llegado al sitio, entre gritos del persoiyajinos cambios drasticos en los planos de la
escena, que mantiene su color oscuro. En estadseekticompositor utiliza las notas de Bm

armonico de la siguiente manera:
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Cuerdas o unisono
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En el compas 32 de esteelos cornos re exponen el tema de los agentes enyF#
completandolo en Dm

3 Cornes a unisono (sonido recl)

o
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A esta reexposicion del tema responden las trorapelas flautas con el mismo disefio
armonico:
Flawras
A A
1 I Y
g = e
v s

La secuencia continda creciendo en dinamica conneg juegos orquestales de
respuesta y tension, donde se desarrolla el missedia en la armonia por varios grados y por

los instrumentos de la orquesta.

Esta misma secuencia concluye en el compas 64 edemgresenta un tema evocador
en las trompetas que concluye con la entrada gel @rla percusion, en esta seccion el
compositor utiliza un acorde de C mayor al cuaddeega posteriormente la séptima mayor,

usandolo de la siguiente forma en la cuerda y €cdonos:
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En el Ultimo compéas de la imagen anterior, el casitppusa un acorde de Bmaj7 para

concluir la frase dada por las trompetas y es damiea la percusion y arpa, buscando darle
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fuerza y color a esta seccion donde se realizaue érquestal, que coincide en la imagen con

un plano sobre el extraterrestre en la nave.

La secuencia se reexpone de la misma manera, cbfetancia que el acorde final de
esta frase pasa a ser un D mayor, coincidiendstnmomento sobre un plano que enfoca el
despegue de la nave. A este nuevo forte orquesabnden los cornos con unos acordes de Bm,

C y vuelve a Bm, generando una apertura y cierbeesel modo lidio sobre G, esto en los

compases 72y 73.

En el compés 74 el disefio melddico se duplica slsrérombones y las trompetas,
sobre una progresion de acordes en la cuerda wseradrnos de Bm, B Bmaj7, F#, Ab/C,
Cmaj7/B (en este ultimo acorde los contrabajos fagjot 2 tocan la fundamental en el bajo
sobre el segundo tiempo), concluyendo la seccionuroacorde de Ab/B, que prevalece en la
siguiente seccion:

Trombones y trompetas, compases 73 - 80
(Sonido real, trombon 8va bajo)
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En el compéas 80, el tema del inicio se reexpondasmmaderas (Flautas, Oboes y
clarinetes), para generar en el espectador esademidn esencial de este tema (que se
transformarda en el tema principal) en el mismo madgue se expuso antes (lidio), imitado a la
8va por los cornos, de esta forma se disminuyegaestacion y el tema lo toma el piccolo en el

mismo tono, también imitado por un solo corno.
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En el compas 89 se reexpone el tema de los agemies clarinetes y los fagotes sobre
B, sobre los cellos y los contrabajos en nota |aeggema lo toma las flautas en el compas 92
sobre A#, nuevamente pasa por los fagotes y ctasren el compéas 95, este juego timbrico se
da una vez mas, al final solo se usa la cabezmai@o (Primer compas) y concluye la masica
de esta seccion. Esta ultima parte la acompafnanuimwendos orquestal, sostenido por notas
largas en la cuerda con una breve participaciéoristica del arpa, de esta manera la musica se

funde con la siguiente escena, en donde se veano ptedio sobre la casa de Elliot.

Fagotes Compas 85
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Imitacion en Flautas Compases 92 - 94
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3.1.2 Segundo corte 2M2 “Looking for ET”

Entrada de la mUsica: Min 15:04
Salida de la musica: Min 16:39

Andlisis descriptivo
La musica comienza con un cambio de escena enalaEtliot ya vio a ET e idea la

forma de volverlo a encontrar. La secuencia inc@a un poliacorde, el cual se mantiene en

crescendo hasta que el tema se expone en las tasmos sordina.
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Los cellos se cruzan con las violas, segun estécesa el score (los cellos tocan Bb y

Db, mientras las violas F y G). Los cornos expomemotivo con sordina en el compas 3, es el
motivo melddico mas destacado de esta seccionugeesg el que se va desarrollando en otros
intervalos y con diferentes orquestaciones:

Cornos con Sord.

P Sonido real
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En el compas 6 se expone el tema de esta secciblasdrompetas con sordina y

-t

oboes, a unisono:

Trompetas con sord y oboes
Sonido real
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El tema presentado (que es una idea asociada al gentipal de la pelicula por el
intervalo de 52 justa al final), es acompafiadoegtuta homofonica por los cornos y la cuerda.
Los cornos siguen usando la sordina mientras quadeda realiza pizzicatos. El primer acorde
es un acorde de C#b6, con intervalo de 2 mena quihta y sexta del acorde, el siguiente es un
acorde de Bbm, el cual se toma como el 6° graddedé#m (Tercer grado de A) siendo este

acorde un sexto grado del modo frigio. Los acosgealternan en la siguiente forma:

Cuerdas pizz
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En el compéas 9 de este tema se hace una respudstaieerda al tema tocado por los

oboes y las trompetas, en un ritmo homofénico y eoas disonancias bien marcadas en los

bajos:
Violines y violas (arco)
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Cellos y bajos (arco)

En el compés 11, el tema anteriormente expuestarpoipetas y oboes es tomado
ahora por flautas y trompetas en el mismo tonanelo cambio presentado en este compas es el
uso del acorde C#m, y se alterna igualmente cacate de Bbm. La orquestacion es la misma

de la primera exposicion, acompafiado por cornoseydas, ademas de la entrada del arpa en

arpegios:
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Continuando, en el compas 14 se usa nuevamengenal principal de esta seccién es

tomado por oboes y trompetas pero sobre D#, quelymcun cambio en la textura de
acompafamiento en la cuerda. Los violines reabzpagios en trémolo mientras las violas y los

cellos mantienen el pizzicato, ademas entran log&oajos en pizzicato.

Cuerdas compds 14
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Armonicamente el compositor utiliza intervalos daumentada entre el sol natural y
sol#, para crear una tension libre. La caractedgiie este motivo es de accion jocosa, que el
compositor retomara en otras partes de la pelicula.
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Posteriormente, el tema se reitera en el compasaobre la nota de Mi e interpretado
por una flauta, un oboe, dos clarinetes, una treempébrafono y violines, con lo cual se da un
crecimiento orquestal a la seccidn, las violas torfea textura dada anteriormente por los
violines, que con los primeros cellos interpret@amielodia. Los demas instrumentos prevalecen

en su funcion, de esta forma se llega a la sigeigetcion de la muasica.

Dentro del compéas 20, inicia la exposicion por griamvez de uno de los temas
principales de la pelicula, que esta en modo fdiambia de centro armonico cromaticamente,
la aparicién de este tema musical coincide conambio en el plano de la imagen, donde Elliot
llega al bosque y saca unos dulces que empiezzeirgara buscar a ET. El tema a exponer en
esta seccion por los violines y los cornos esgelisnte:

Violines primeros ,compases 20 - 39
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Este tema es acompafiado por las violas con tréaoldivisi, intervalos de quinta) y

los cellos en corcheas de la siguiente forma:

Violas, compes 20
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Cellos compas 20
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A esto se suma unos repentinos estacatos en lobdrees que van con la progresion
armonica. Estos estacatos también sugieren el danh@en la seccion anterior, por presentar un
ejemplo, la siguiente imagen:

]i‘ombgnes, compds 22
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Esta misma idea pasa en la orquestacion por lagdaCorno inglés y Clarinetes, para
después volver a los trombones y de esta formaluioresta seccion, donde Elliot ya se ha
internado en el bosque y hay un desconcierto. Enregeva seccion el tempo de la musica se
reduce, se escucha en el arpa y en el piano langdbssobre una escala sintética:

Arpa y piano, compds 40
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A esto se suma un efecto en la cuerda de ligadosledel efecto a buscar es el de crear
desconcierto con acordes sin definir, ddndole ertuta particular a la musica y crear cierta
psicologia en el desconcierto:

guerdas compas 40
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La escena muestra nuevamente a uno de los aggmesiparecieron en el inicio
revisando el sitio, de esta manera la musica reexpbtema anunciado para los agentes en el

corte anterior, este tema lo exponen dos Claririgdgsy dos Fagotes en unisono:

Clarinetes Bajo y Fagotes, compas 44 - 46
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En consecuencia a la exposicion de este temalalatag hacen una respuesta tomando
parte del motivo y una escala, de la siguiente ma@&@ne
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En esta imagen, el compositor sigue utilizando deaka menor arménica de Dm,
partiendo desde el IV grado (Gm) pero la alternalacescala menor armoénica de Gm, dando un
sonido particular a esta respuesta de las flautas.
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Esta intervencién de las flautas es acompafadano glisandos en las cuerdas, que se
hacen aleatoriamente de forma ascendente y desdenger una extension de 6 compases,
donde va disminuyendo gradualmente, segun lo irelicampositor en la partitura. Los cellos y
los bajos acompafian esta seccidn con notas langasjeestacion clasica (Contrabajo dobla al

cello).

En el compés 52 se retoma la textura del tema supuen el compas 20, sobre el
acorde de D Lidio, mientras se toma el tiempo pebpara volver al tema del compéas 20 (esta
vez en el compas 54), con la misma orquestaciartgdda inicialmente pero esta vez iniciando
en B lidio. Esta nueva aparicion de este tema espafiada por el corno inglés y el clarinete

soprano, que van exponiendo la cabeza del ten@sdgkntes.

La escena termina con un plano hacia las manosST dpI& se ven ocultandose tras los
arboles. Para evocar ese pensamiento ominoso @ositor usa un acorde pancromatico que se
sostiene tocado por toda la orquesta, con una amffbastante grande en el registro de la
orquesta en general. En este momento, la musitaareama funcion psicolégica de caracter
ominosa y totalmente de suspenso al desconocdasimtenciones del personaje.

3.1.3 Tercer corte 2M3 “Alternative Beginning”

Entrada de la musica: Min 19:08
Salida de la mUsica: Min 21:13

Andlisis descriptivo
El corte inicia con el primer tema de la pelicéa,la imagen, se ve a Elliot observar a

través de la ventana de la cocina mirando hac@el. Este motivo se presenta en Db lidio,

interpretado por el clarinete piccolo en solo, dede este corte se llamard motivo 1:

22 . . . . .
Amplitud: se refiere al registro que abarca un acorde a nivel orquestal, un acorde con bastante amplitud abarca
varias octavas mientras que uno de amplitud corta maneja un registro pequeiio.
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Clarinete Piccolo (sonido real)
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Este motivo es acompafiado por un poliacorde endeda, que se distribuye por un B
en las violas, cellos y Bajos y por un Ab en ladlines, la nota mas aguda del acorde es un Ab

tocado en armonicos por los violines primeros:

Cuerdas compcs 1
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Durante esta reexposicion del primer tema de lecydel el arpa utiliza una afinaciéon
singular con la que realiza unos glisandos alesddrasta el compas 4c (momento hasta el cual
se expone el mismo acorde en la cuerda y se exjuaneeces el tema del clarinete piccolo), esta
afinacion corresponde a notas enarmoénicas de kEaede los dos acordes planteados en la

cuerda (B y Ab). La afinacidn es la siguiente:

Arpa gliss

Después de esta exposicion, el compositor dejgrampausa en el score (lo que indica
gue la grabacion puede parar aca y continuar luégsteriormente se utiliza un nuevo motivo
(motivo N°2), que realiza una funcion psicolégicaie puede causar en el espectador un
sentimiento de incertidumbre en lo que esta poedercen la escena, este motivo se presenta en

el arpa y piano tocado en octavas y mutacion iatieav al final desde el compdés 5:
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Piano y Arpa .
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Este motivo se expone nuevamente en el compasn8uma ligera variacion ritmica
escrita al final, retardando las Gltimas notas deatnesillos de corchea. En esta seccion, la
cuerda acompafia esta idea realizando un multidensios cellos y contrabajos, los cuales
utilizan acordes por segundas con poliacordestes@n el compas 5, este acorde se sostiene en
el siguiente compas, donde hacen un glisando apotiacorde con sonoridad de cluster, como

se muestra en la siguiente imagen:
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Los cellos y los bajos realizan los mismos glisanglo forma descendente para llegar al
acorde de inicio, de esta forma el compositor basear una atmosfera psicoldgica de suspenso

a la escena mientras Elliot espera dormido a gareapa ET.

En el compas 11 (cuando Elliot despierta y el plgina sobre la escena para terminar
sobre ET), Los cellos y los bajos realizan glisanclartos y aleatorios, iniciando sobre un acorde
cluster en multidivisi, estos acompafiados por gtiea en los trombones 2 y 3, mientras el

trombon lentra en el compas 12 con otro glisando:
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Cuando el plano enfoca nuevamente a Elliot, el coaéstra una actitud bastante
temerosa por el alien esta viendo, las dos flat@sponen el mismo tema que fue presentado
por el piano y el arpa, con una variacion ritminasemicorcheas y acelerando. Los cellos, los

contrabajos y los trombones mantienen el efectcciorado anteriormente.
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En este mismo compéas entran los violines primeeatizando armonicos con sonido
real en dos octavas por encima de la nota es®#aesta forma también van realizando
glisandos sobre los armdnicos y esto orquestaduudtidivisi con intervalos de 4 y de 5 justa,

formando acordes de estructura cuartal de la sitpimanera:

Violin I
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La misma idea la acompana el violin segundo arpdeticompés 14, de esta manera la
intensidad en la orquestacion y se complementararda de una forma mas pancromatica. Los
violines segundos realizan lo siguiente:

Violin 2
Armonicos 16va
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Los efectos presentados por la cuerda y por loshibmes se mantienen con una nueva
reexposicion del motivo N°2 en las tres flautast®wormente en el compas 19 (que coincide en
la pelicula con un plano sobre ET acercandose at)Ellla orquesta realiza un acorde
pancromatico, que esta orquestado con una grantadypltilizando las misma disposiciones

intervalica de 4ta y de 5ta en algunos de losunstntos melddicos, con algunos intervalos de
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tercera. En instrumentos como el arpa y el piaeaispone el acorde con forma de poliacorde,
con un acorde de A en la mano derecha y un acer@#cen la mano izquierda:

Arpa y piano
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El acorde pancromatico se mantiene en la cuerdanthutoda esta seccidbn musical
(hasta el momento en que finalmente ET se aceElaod). En el compéas 23 de este corte, se
reexpone nuevamente la idea presentada en el cdrBpésn la diferencia que en este compas
se refuerza la orquestacion con los trombones ycdwaos, con la posterior entrada de las
trompetas en el compas 24. Armoénicamente esta asiign de esta idea musical es la misma,
con la diferencia que las trompetas realizan undgcde C sobre el acorde de Ay de C#. En esta
exposicion cada familia de instrumentos en los legtaealiza un acorde distinto de la siguiente
forma:

Cornos compis 23 .
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El acorde escrito en los trombones es un acordéebdrmonico de C#). En el compas
23, las tres flautas de la orquesta realizan nuemterel motivo N°2 de esteie,con las mismas
notas a mayor velocidad cada vez para propiciartemson en conjunto con la armonia, que ya
involucra tres acordes. En el compas 27 el motiYo2Nse presenta de nuevo como ya es
reiterativo en las flautas, mientras la orquestaxpene la idea arménica presentada
anteriormente con los tres acordes (A, C#, C)aemisma distribucion presentada pero con la
dindmicaf. Esta seccion musical concluye en el compas 3fdalse reduce un poco la

orquestacion.
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En el compas 30 (que coincide en la escena copalac#n de la mano de ET sobre la
manta de Elliot, la cual tiene los dulces que Eliabia dejado en el bosque), la flauta 1° toca
nuevamente el motivo N° 2 con una variacion ritmiées lenta que las anteriores, los cornos 2 y
3 tocan un E a unisono sin sordina y los trombdéoesn un acorde de G#m, los Fagotes estan
orquestados en la misma forma que los trombones)acdiferencia de que su sonido es mas

corto y en diminuendo, (los cornos en esta entsattason 3).
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En este mismo compas, el piano y el arpa realizaracorde de G#m con unas
disonancias que incluyen un D natural y un A natuka cuerda en este compas esta
representada por cellos y contrabajos en trémdkntras la viola realiza una serie de notas que

el compositor sugiere ser tocadas en forma aleajoero de manera rapida.

Arpa y piano
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En el compas 33 se expone nuevamente el motivo &if & piano, segun la partitura
(no aparece esto en la grabacion oficial de lacplali presuntamente por la dificultad para el
intérprete para cambiar de instrumento a celesés).cuerdas sostienen los efectos presentados
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anteriormente junto a los trombones. En el com@asoB queda sonando un corno, esto con el
fin de hacer un diminuendo orquestal con un dimmidoeedinamico.

El corte finaliza con una Ultima reexposicion deitivo N° 2 en la celesta (que es el que
suena en la grabacién de la muasica), mientras agpiederdas y trombones van realizando un
diminuendo dinamico.
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3.1.4. Cuarto Corte 3M1 “Into the house”

Entrada de la musica: Min 21:15
Salida de la musica: Min 22:40

Andlisis descriptivo

Et y Elliot han entrado a la casa, Elliot va defitas dulces que ET le habia devuelto
sobre el piso de la casa, en sefal de invitaciompg@ae de Elliot a ET. La musica inicia con un
efecto de ligado en una disposicién de segundase $a escala de Db lidio. En el compas N° 2
vuelve a sonar el primer motivo escuchado dentrdadeelicula, interpretado por el piccolo
sobre Db lidio:

Violines compds 1 . .
4 Piccolo compds 2
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El motivo se reexpone nuevamente por el piccolelamompas 4 y en el compas 6 por
tercera vez. El compas 6 coincide (no de una fdanasincronizada), con la aparicion en un
plano medio de la manos de ET acercandose a tmwadulices puestos por Elliot. En este
compas (6), entran los cellos y contrabajos paadiapeso a la idea musical, con una adicién de
las violas en el dltimo tiempo del compas. En estenento se debe aclarar que el contrabajo
utilizado es de 5 cuerdas.

Cellos, Contrabajos y violas
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En el compas 9 se reexpone por ultima vez dentestieseccion el motivo presentado
por el piccolo, esta vez acompafnado por el cornadifcluyendo esta parte con la entrada del
arpa sobre el compas 11, donde se presenta unatesirarmonica pandiatonica sobre Ab, con
distribucion de notas por segundas en los corndss ytirombones, que se mantiene en los
siguientes dos compases. En el compas 12 se afeedaraderas sin los fagotes, en la misma

distribucién sobre segundas, mientras el arpazeealipegios diatonicos sobre la escala de Fm

armonica.
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La idea concluye en el compéas 13, donde la orgumeste urrallentando,que termina
sobre una pausa sobre el compas 14. En la sigparte de esta escena, ET entra al estudio de
Elliot, siguiendo los dulces que él va dejando entpda la casa, en este cambio de escenario. El
compositor acelera un poco el tempau(mossp y utiliza unos poliacordes sobre C y B en la
cuerda y celesta, acompafiados sobre la escala denkdnica que nuevamente expone el arpa.
La mausica realiza una funcion fisica sobre el méstto de ET, que trata de resaltarlo con la

textura en pizzicato de la cuerda y la celesta.

Cuerdas Compds 13

A Sonido real .
T ik =
r a4l {* | & T wm - i | | l}! [ ] -

- — I :
Pizz.
: ##f B.F g -
23 ! e P
mf

En el compas 18 se mantiene la misma textura eandala, con una pequefia variacion
ritmica y con divisi en los violines segundos quenpleta el acorde superior. Este compas
contrasta un poco con la idea anterior, de la mismaera lo expone la celesta en forma
simultanea con la cuerda. El arpa realiza una estpua esto en el compas 19, usando una

afinacion que usa la escala lidia con la escaleom&monica sobre Fm.

Cuerdas Compds 18
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Para el compas 20 de este corte, las cuerdasareatigevamente los acordes del
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compas 18, esta vez con una anticipacion ritmicasfbre el segundo tiempo, sino sobre el
primero). En el compas 21, el arpa realiza unauestp similar a la anterior, esta vez en forma
simultanea con la celesta, mientras que en estpa®o(@1), la cuerda toma nuevamente el efecto
presentado sobre el ler compas del corte en ldasvio cellos (ligados), mientras que los

violines realizan unos glisandos aleatorios hdsiiitimo compas que es el nimero 24.
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Cellos y violas Compas 21
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3.1.5. Quinto Corte 3M2 “Meeting ET”

Entrada de la musica: Min 22:48
Salida de la mUsica: Min 25:33

Andlisis descriptivo

Este corte inicia con un acorde de tritono (1, 8),con disposicién cerrada en los
cornos y en los 2 clarinetes con intervalo de 7maganen crescendo. De la misma manera los
violines primeros realizan una respuesta con lanaiglea intervalica de tritono en armonicos.
Los violines segundos, las violas y los cellos tiémlexponen este acorde tritonal a partir del
segundo compas. Esietro concluye con una pequefia intervencién de la cek@stanayor

importancia técnica musical.
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Al final de esta parte, la musica comienza unasetipevolucion, segun lo describe el
mismo John Williams en la discusion de la musidaeda pelicula (Suatrillha, 2009). La escena
comienza a mostrar la conexion que se empieza @rmteg los dos personajes, donde cada
movimiento que realiza Elliot es repetido por ETdg igual manera sus sensaciones son
compartidas (esto se ve cuando Elliot siente syefela misma forma ET).

Para esta relacion emocional tan interna dentriosipersonajes, el compositor utiliza
un instrumento solista para este tema (para este elaarpa), el cual va a ser reexpuesto por
varios instrumentos de la orquesta a lo largo deel&cula. El tema, que se encuentra en F#m,
inicia con el mismo intervalo de quinta del primestivo de la pelicula que es bien caracteristico
en toda la musica de Williams, solo que en estaidcautiliza un modo lidio para desarrollar la
idea musical, sobre el centro tonal D y la escal®dLas notas rapidas se dan particularmente
en respuesta a las notas largas de la melodiagddrmbmpositor utiliza la escala pentatonica

para evitar las tensiones y evidenciar calma yqu#idad dentro de la atmdésfera de la escena.

A continuacion se presenta el solo de arpa conndafiséss armdnico tentativo sobre
cifrado americano, donde también se mencionantexpate la estructura formal de este

fragmento, asi como los elementos basicos que diesee la composicion.
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Esta parte solista se puede entender de dos fotenaselodia se encuentra en

una

escala de F#m natural, una escala eolica tradiciomantras que la parte armonica de esta

seccion se puede analizar sobre una escala lidia den una breve modulacién a G lidio.

La reexposicion del tema en el arpa es acompafadanos glisandos suaves en la

cuerda, que forman una estructura armonica pamiiat@Gobre la escala de D. estos acordes,

orquestados en divisis y que tienen 6 o0 mas sonabasciden en la escena con el momento en

que Elliot y ET comienzan a sentir suefio y finaltedfliot queda dormido sobre la silla, es un

momento en que la musica cumple con una funcionidggsicoldgica, en la que se busca

destacar un pensamiento de ternura y muy tranguilgpntraste al pensamiento ominoso que se

estaba buscando. La secuencia de glisandos cos &stodes, concluye utilizando la escala

mayor armonica, dandole una prelacion a la disoaael Bb, causando mas tension en esa
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parte que resuelve en el mismo acorde de D6, @& &stciOn se representa en la siguiente

imagen.
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La escena cambia en el minuto 24:52 sobre un lao@ el bosque donde se ven luces
en el bosque. La musica presenta nuevamente elgeenandica la presencia de los agentes que
han perseguido a ET dentro del filme, sincronizagldmmpas 34 con un plano general sobre los
oficiales buscando pistas. Este tema aparece aotnss, con su caracteristica ritmica esencial,
sobre la nota A. A esta nueva exposicion de est®,teéesponden las flautas con trinos en
intervalo armonico de segunda aumentada, eleméifimado con anterioridad en la muasica de la

pelicula.

Compds 32 Cornos a3
Sonido real con sord.

[o)
e A
N IEE EEE A e P EE EE A S g 1= £ s



145

Flautas compds 33
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Este tema es acompafado por la cuerda en notaclanga Gltimo acorde de la seccion
anterior sostenido en dos compases, donde aldeaste segmento hay un doblaje sugerido con
la melodia en los compases 36, 37 y 38. Los acagpsestos por la cuerda se encuentran
distribuidos en formacion cuartal con posteriorrdeade Gm/D, Ebm, Gm y termina &fzen
un acorde de Bm/F#
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En el compas 38 se expone nuevamente el tema deyérges, pero en esta ocasion
solo su cabeza, indicando una situacion motivieads los oboes, clarinetes y una trompeta.
Mientras esto ocurre, la cuerda presenta unos tosnuescendentes utilizando la escala de D
pasando por Eb y Bb. El movimiento descendenteadenbtas evidencia el movimiento del

plano, que también desciende sobre la escena hegéa a enfocar el piso, donde Keyes
encuentra los dulces y los prueba.

Oboes, clarinetes y trompeta
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Para el compas 41 el tema se reexpone nuevameantermpéa misma orquestacion que
se utilizé en el compas 38, con oboes, clarinetesmpeta, en esta ocasion la nota de partida es
F#

Oboes, clarinetes y trompeta

A Compds 41
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A esta nueva exposicion del tema en forma compéstponde la cuerda con el mismo
efecto presentado en el compéas 38, con pequefgsrdifas en las terceras de los violines para
generar un color que resulta algo diferente misrfa violas sostienen una nota pedal que es un
F#, todo con el fin de ir disminuyendo en orqueétag en dinamica, ya que el plano esta cada
vez mas estrecho.
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la pelicula. Este motivo es presentado en el psaactavas de una forma muy rubateada ya que
esta acompafado sobre notas largas que se fundem eddfinal de la escena. EI motivo que
presenta el piano es el siguiente.

51 Piano compas 49

P A ) ) s B s

@z # 1 " £
S #
3

6

0 3 4
| 1 y 2
2= e le !

g I =




147

CAPITULO 4
LA MUSICA DE “UN CORAZON PARA EL LENADOR”

En este capitulo se pretende dar a conocer elgyaceativo de la masica, de principio
a fin para el cortometraje animado “Un corazon maraeniador”, el cual esta bajo la direccion

de Andrés Arévalo y realizado por la productoradienacionAnivission

Este proyecto es de tipo fantastico y tiene comacepto argumental los Mitos y
leyendas de Colombia, ademas de América latinaspecial la leyenda sobre "La Madremonte™.
Este cortometraje se encuentra basado en algur@silasiones de ciertos relatos realizados por
el director de la pelicula, que segin comentaasenianifestado en tradicion oral de generacion

en generacion, tanto en areas rurales como emdadeag ciudades de Colombia.

La pelicula es una historia que clama dentro del siuidado hacia la naturaleza,
describiendo un guion que trata sobre un leflagbicgstigo que recibe por su inhumanidad y su
falta de respeto por las creencias de las persoageres, como se da en el caso del personaje
Antonia. De esta forma, a partir de la comprendiéirguion, se llega a un momento en el cual se
debe buscar adentrarse de una forma mas profunda leistoria por medio de otras guias
visuales diferentes al guion y por medio de laradeiébn conceptual con el director de la
pelicula, quien para este caso, es la personaoque fas decisiones creativas referentes a la

musica.

4.1. Momentos previos a la Spotting Session

Para un compositor es muy importante conocer aamdyor profundidad posible el
proyecto cinematografico que se va a trabajar atga®alizar el reporte de las piezas que va a
tener al interior del filme. En este caso, el divsepresentod el proyecto al compositor por medio

del guién y posteriormente se hizo la entregaStety Boardde la pelicula, la cual contiene
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unos dibujos alusivos a las escenas, al colos planos, a las texturas fisicas, a los ambientes,
demés elementos visuales que inciden en el pradeda composicion, con el fin de que el
compositor realice un acercamiento al proyectolgyeermite contextualizarse sobre el mismo y
de esta manera se realice una primera lectura sbhrarco referencial estético del proyecto con
el fin de llegar a una primera propuesta del t@bajealizar, con una idea un poco mas concreta
en la parte visual, narrativa y contextual del paiy. Este proceso de lectura del filme se realiza
en forma solitaria para que el compositor puedgali@ proponer o proponerse un sonido que no
necesariamente sera el mas indicado o el masvaseatcambio de ello ofrece una exploracion
donde el “error” es necesario con miras a unaxiéitey un posterior aprendizaje del lenguaje
gue puede desarrollar la musica del proyecto.

Previo al encuentro para desarrollar el reporteicalsobre la pelicula, también se
discuti6 mucho en torno a los referentes posiblespyede tener la muisica para su composicion,
entre los cuales se discutié mucho la cancion cestpypor Enya para los créditos de la pelicula
“El Sefior de los Anillos” (Enya, 2011), la cual negan unos recursos musicales de caracter
modal que también hacen parte debredel filme, ademas del tipo de orquestacion qua est
incluye (solo cuerdas). Esta pieza musical dedarunl caracter psicolégico de tipo mistico, que
va acompafiado por la cuerda en notas largas damdolmaracter atmosférico a la musica.
Aunque esta pieza musical se desarrolla en unxdongeie enmarca una gran distancia sobre la
historia que se va a desarrollar, se encuentran fawtores que pueden llegar a ser similes en
cuanto al manejo de la musica étnica con formaestal; de las sonoridades sostenidas que dan
un caracter ambiental y paisajistico. De esta misraaera, la relacion que existe entre los dos
proyectos enmarca el uso de la mitologia autéastonzada lugar, lo que da una gran referencia a
la realizaciéon de esta historia, tanto en la miUsarao en los demas elementos que hacen parte

de la produccion.

Por estas razones, el director de la pelicula guera pieza musical para los créditos
del proyecto con las mismas caracteristicas darai@n interpretada y compuesta por Enya. De
esta forma el compositor entra a evaluar el requento y la posibilidad de las exigencias del
director, ademas de su efectividad dentro del diiomatico de la pelicula. De esta forma, esta

proposicion del director hacia notar que la canciébe entrar a concluir el discurso musical de
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la pelicula, de modo que puede tomarse como unadusidn teméatica a partir de los elementos
gue vayan a presentarse durante la exposicion d@iégas musicales, concluyendo de esta

forma ademas, el discurso narrativo que se vasepta en la muasica.

En esta forma, el compositor inicia esta explomracié unas sonoridades que se pueden
desarrollar sobre atmosferas, lenguajes armoniteex;sos tipos de instrumentaciones y texturas
gue puede presentar al director para ir logrand® aproximacion en conjunto al concepto
sonoro que va a desarrollar finalmente la pelicBla esta parte del proceso, es necesario
mantener un dialogo constante con el director,cemlée se presentan estas propuestas que parten
del andlisis de los conceptos discutidos, de estad se entran a evaluar con la idea estética
planteada con el director previamente. De estada®inicia la construccion en colaboracion de
las dos visiones estéticas, con el fin de inicrea aproximacion al desarrollo conceptual musical

de la pelicula.

Inicialmente también se discutié algunos momenwdadhistoria que necesitaban ser
muy musicales, segun el punto de vista de ambdsgionales, ya que algunas de las escenas
requieren de un elemento que aporte en su desorigoesto puede darse a través de la musica,
de esta forma también se le da mas relevancidrante de la historia. lgualmente queda claro
gue se necesitaba una composicion tensa en algant&s, sobre todo en el momento en que
aparece la Madremonte, donde el lefiador es atrgpadaoin poder infinito de un dios y es
imposible escapar de él. Se entra a discutir @hdbo instrumental que puede acompafar esta
seccion de la pelicula, por la necesidad dramépieatiene y por la grandeza que se busca al

destacar a la Madremonte.

En este primer proceso de lectura del proyectoesartbllan nuevas dudas sobre el
mismo, sobre los ambientes, duraciones, zonas @&y, luminosidades y otros de tipo
argumental que el compositor debe poner en conentmial director en nuevos encuentros o
nuevas conversaciones. Poco a poco se va lograraddaridad sobre la historia, de manera que
la sesidn de encuentro definitiva para la compéside la musica seradaotting sessigmue es

donde se va a definir la duracion de las piezasentrada y salida de cada una de ellas.
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4.2. Spotting session

La sesidn de encuentro del compositor con el direst lleva a cabo el dia 8 de Julio
de 2013, dentro de esta sesion se exponen laerdider lecturas realizadas previamente de
manera individual, donde han surgido posibles igeasicales para el proyecto, y se ponen en
discusion en una charla extensa que pretende ezstbrtas dudas en torno a la historia por

parte del compositor.

Para esto, era indispensable conocer ciertos etemgne han enriquecido la historia
desde su construccion: El saber si la historiaatatguna connotacién histérica, si parte de
relatos, hechos reales o sencillamente parte dmdaginacion del guionista. Otro elemento
importante de la discusion era saber qué es retdni@rMadremonte dentro del contexto de la
historia, dentro de lo cual, se llegé a la condnsjue el personaje es un ser inmortal, producto
de toda la recopilacion de la naturaleza pers@dficen una mujer hermosa que llega a tener el
calificativo de un dios todopoderoso. Ademas seiemicta fisicamente adornada con hojas y un
sobrero bastante singular que se asemeja al dago. Mambién se discutié sobre otro elemento
gue es el contexto geografico en el que se dekateohistoria, siendo esto aclarado por el
director y situando la historia en las selvas hiamegle se encuentran en el Valle del Cauca,

cercanas al océano pacifico.

La relacion musical que esto puede tener es etlesostrumentos de la regién para la
composicion, que ayudan a realizar una funcioedigientro de la muasica, situando el contexto
geogréfico y socio cultural de la historia. Poragbarte, el uso de una gran orquestacion para
ciertas partes de la pelicula se contempla erstauglion, con el fin de mostrar auditivamente la
grandeza de una diosa representada por la Madremadoinde ella representa un ser

todopoderoso y omnipotente.

Otro elemento que describe la pelicula es el mameet dia en que ocurren las
diferentes escenas que van a tener musica, yaagesta depende el manejo sonoro que se va a

dar en relacién la de luminosidad de la imagen,gmale, la masica también debe relacionarse
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con la gama de colores que usa el filme, propoarida de esta forma una funcion fisica sobre

la cual se va a trabajar los diferentes registeols drquesta disponibles para ello.

La sesion sin lugar a dudas aport6 mucho al discomsical que se manejé en la
composicion y confirmé algunas ideas logradas &rpde la lectura previa del proyecto. Las
escenas que debian tener muasica se discutieransipemarcaciones de tiempo establecidas, por
esta razén se presenté un anim&fimon la duracién exacta que va a tener la peliesta, con el
fin de tener claridad en la sincronia de la mUsaala imagen, asi como la duracién exacta que

va a tener cada una de las piezas que van a estao del proyecto.

Antes de iniciar el proceso de composicion de wyguto cinematografico es necesario
reportar a partir de esta sesion de encuentro kcdimegtor de la pelicula el nUmero de piezas
musicales y el momento de inicio y de salida deaaab de los cortes. Para esto se hizo un
Spotting notes, que es un documento que espeeiiaainformacion tanto para la produccion

como para el mismo compositor.

El reporte del proyecto es el siguiente:

23 . . . . . .
Imégenes en borrador sobre un archivo de video, que no desarrollan una animacién completa y que sirve para
mostrar un producto animado en proceso.
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g potting notes report

Proyecto: Un corazon para cl lenador Compositor: Andrés Cardenas
Compania productora: Anivission Duracion: 11:44
Direccidon; Andrés Arévalo Fecha: 15 de Julio dec 2013

Intérpretes: Orquesta sinfénica U. Pedagégica

Namere Titulo i 0 i Tiempo total de
: : 5 miisica
Ml Antonia le habla a Cirilo sobre la naturaleza  Score :09: 00:37:06 00:48

M2 Cinlo el lefiador Score  01:13:06 02:05:03 00:48:03
M3 La Madrcmonlc Scorc  05:16:00 09.47:25 04.31:25
M4 Un corazdn para cl Icilador Score 10:20:09 11:44:22 01:24:13
M5 Crédilos - Cancion Cancidn Créditos Créditos 3 mins

Tiempo total Score: 7 mins, 31 seg.

Tiempo de la cancién: 3 mins

(Céardenas, 2013)

4.3. Composicion

El proceso de composicion de la pelicula parti@déded momento en que fue entregado
el animaticocon el cédigo de tiempb Conociendo los cortes que va a tener la peliguln
duracién de los mismos, se empez6 con la elaborad® ciertos bocetos que fueron una
propuesta sonora inicial del compositor al direaionde se pretendia evocar algunos ambientes,

atmosferas asi como la propuesta de algun diseftdic®
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bid | (Primer boceto)

24 . . . . , . .z .
Necesario para que el compositor pueda visualizar desde la pelicula el tiempo en duracion de las piezas
musicales y puntos de sincronia de la musica con la imagen.
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Estos primeros bocetos utilizan notas largas esuéada y una linea melddica en una
voz femenina, el cual desarrolla un lenguaje arowtotalmente modal, como el utilizado en la
cancion de Enya, donde la melodia no tiene grasdkss. El objetivo de realizar este tipo de
bocetos es el de realizar una practica compositimaelementos encontrados sobre el analisis de
las piezas musicales que son referentes. Tambiéindesponer en evidencia el gusto del director
y el grado de asertividad que tiene la musica stoseslementos sobre el proyecto audiovisual.

De esta forma se inicia lo que después va a senekpto sonoro de la pelicula.

4.3.1. Desarrollo del concepto

El desarrollo del concepto sonoro en este proygetee como base algunos de los
referentes mencionados por el director en las paseharlas con el compositor. La cancién de
la pelicula “El Sefor de los Anillos”, marca unaug@amuy especifica en el desarrollo del
concepto de la musica que va a tener el cortoreeyrajque resulta muy apropiada para la
historia por el caracter atmosférico que evocaassnubosos, ademas de ajustarse a las
necesidades del director dentro del proyecto. lreiba maneja un lenguaje arménico modal,
desde F#m natural, con un pequefio uso de la misoadaeen el modo jonico en el coro sobre A,
dando una guia a lo que puede ser el encadenamaienfmico de la cancion, dando también un
idea de contraste entre las secciones (coro yfasyraademas de la idea instrumental que se

podia desarrollar.

Otro referente que marca la idea del concepto sodentro de la pelicula es el tema
”Aniron”, que también hace parte de la pelicula “El Se@dod Anillos”. La cancion también
maneja un lenguaje armonico modal, donde el pr@stdenacordes entre los modos es o méas
destacado de su técnica de composicion. El encandlem@ armoénico de la introduccion de la
pieza es: Ab/Eb — E (enarmoénico de Fb) — Abm/Eb. +d&disposicién de las voces en este
encadenamiento armonico se da sobre movimientaacanten las voces extremas, el bajo
desciende y los altos suben propiciando acordes ncayor amplitud. De esta forma la
construccién de los primeros bocetos llega a telsnentos similares en la instrumentacion, de
modo que en las secciones de la pieza donde senFemayor movimiento melddico, puede

haber mayor direccionamiento de la voz postericgsgntando un movimiento que sera corto
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dentro de la elaboracion de los acordes. Dentresttes primeros bocetos de la composicion se
presentara la técnica de préstamo modal en la &awdn de la pieza de créditos, haciendo un
paralelismo que refleja un color étnico sobre lasica) sin llegar a utilizar exactamente las

mismas que se encuentran en los referentes, de qum@ueda ser una pieza original en su

melodia y armonizacion, asi como en la forma.

4.3.2 Cancion de créditos (1mb)

La cancion para los créditos del filme fue la prianpieza compuesta para el mismo,
dada a la comprension del concepto que debia Jledemas de tener el punto de llegada y
finalizaciébn de la musica en la historia. La cancidma algunos de los elementos musicales
presentados en los referentes mencionados del F8efios Anillos”, de esta manera se habla de
una musica modal en su lenguaje armonico, repr@s@ntpaisajes atmosféricos con un sonido
de cuerdas sostenido. Para esta representaciéorg@@&un encadenamiento armoénico de cuatro
compases que vendrian a ser la introduccion danlei@n

Esta imagen presenta esos cuatro (4) compasesia@se en la siguiente imagen con cifrado y

con el bajo:
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La introduccion tiene como finalidad crear un amt#emuy modal, donde el bajo va en
direccion contraria a la de los acordes, con ustando modal sobre el primer acorde que es un
Bm. El tono principal de la cancion sera el de om@ue la armadura representada en el boceto
sea la de D), siendo este el mas indicado por gstre del tipo de cantante que la va a

interpretar y por ser un tono que resulta bastaatguilo y mistico para el contexto.

La cancion tiene la siguiente estructura formal:

* Introduccion
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» Estrofa: Frase 1 — Frase 12 — Precoro — Reitergcanoro
» 2 Estrofa (estructura igual a la anterior)

» Coro: Parte A — Reiteracion Ay Coda

* Interludio

* Reiteracion estrofa y coro

La estrofa tiene un encadenamiento armonico sobredD cual hace un acorde de bordadura
sobre C para volver a Dm, de la misma forma eriteracion con una pequefia variacion en la
melodia. En el precoro, que inicia en Gm, utilialb como préstamo modal del modo frigio,
usandolo como una extension de la subdominante lger un retroceso armonico y llegar
nuevamente a D, esta vez mayor. En la reiteracgbpreécoro se sustituyen acordes como Gm
por un Bb, para pasar a Dm, Eb y nuevamente haceadencia picarda en el Gltimo compas de

esta seccién a D.

5 Irase 1 Frase la Precoro
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Para pasar al coro de la cancién, inicialmentergpuso un acorde de D6, seguido de
un acorde de G#m, como acorde pivote para hacemodalacion hacia C#m, que es el primer

acorde de esta seccion.
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Dentro del coro de la cancion, se realiza una namilih un tono por encima de la
tonalidad inicial (Dm), pero esta vez en modo mdiol de E, para crear un ambiente de
contraste con mayor movimiento melédico y con unopmas de intensidad, con el cual se
pretende resaltar el texto que el director sugioio una manifestacion de alegria y felicidad en

relacion al final de la historia. El coro con siid® andlisis se presenta en la siguiente imagen.
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En los momentos en que la voz toma el rol princgralla musica se buscd que el
acompafamiento planteado en sonido de cuerdaster@iriara con el rango vocal de la voz,
usando un registro por debajo de la melodia pamapafar al solista con bajas frecuencias.

En el interludio se busca un poco de desarrollivel melddico en la parte instrumental, esto
con el fin de contrastar con la seccion musicatréot, de esta manera la cancion también

tendria una seccién instrumental dentro de su forma
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Posteriormente a este interludio, se reexpone teofasen la misma forma sin
variaciones, con el fin de presentar mucha clar@adirector la maqueta musical, ademas de

economizar un poco de tiempo en el desarrollordbgjo.

La pieza musical dentro de su estructura melédiEEme momentos de mayor
emotividad, y es en este momento donde acordeprquiznen de préstamos modales aparecen,
dandole un color més evidente a la armonia en dsigmentos, propiciando también una
tension que enriquece la estructura musical. Estpugde visualizar en el acorde de Eb en el
precoro y donde se utiliza el acorde de cadencirga, sustituyendo el acorde de Dm por una
de D.

De esta manera, la muasica de la pelicula ya tiernguato de llegada, y a partir de este
punto se construyen las demas piezas que hacendehidcore, en esta manera la cancién queda
aprobada para la siguiente fase del proceso coegtie es la orquestacion y también abria el

camino para la composicion de las demas piezascateside la pelicula.

4.3.3. “Antonia y la Naturaleza” (1m1)

Este es el siguienteue con el cual se continud el proceso creativo dmigica. La
escena describe un momento reflexivo, a cargo demnda uno de los personajes de la historia,
sobre el cuidado que se debe tener con la natarglexs que en ella habitan, Cirilo por su parte

hace caso omiso de lo que dice Antonia y se erajomue ella le cuenta.

La funcion psicologica que la musica desarrollaesta parte, busca acompaiar el
discurso reflexivo de Antonia, sobre los arbolédasyhistorias que en ellos se guarda, ademas de
resaltar la respuesta de Cirilo frente a lo que @imenta. De esta forma también se busca que la
musica no estropee las partes de didlogo de lan@&secespetando el concepto sonoro ya
presentado en la cancion de créditos, tomando edgelementos melddicos incluidos dentro de
la dltima pieza del filme.
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El corte inicia con un solo de clarinete, que busessentar por primera vez ante el
espectador el motivo inicial de la cancién de do&dicon algunas sincopas y notas rapidas de

arpegios, de manera breve pero expresiva:

Clarinet in B — i t T i

Este solo de clarinete inicia sobre una escala medbrico, y finaliza en Am edlico

(tono principal). A este solo responde la cuerd&laiitimo tiempo del compas 3, donde entran
las voces por adicion sobre Am, luego pasando p@t @ado) y luego a F (6 grado). En la voz
gue realizan las violas y los cellos se sugierepgtpiefia modulacion por un F# en el compas 6
sobre una bordadura para llegar a un Em, postegitdama un acorde de paso que es un C9y
luego a un acorde de D como dominante de G. Ehdlacorde de esta seccion no tiene tercera
dentro de su estructura, lo que puede dar un aekulsonoro ambiguo, que es determinado
después en la flauta.
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En el compas 9 entra la flauta en repuesta a lE&Gede cuerda, acompafada por la
misma y sincronizada con una pausa en el discwwsantbnia. Este solo de la flauta maneja la
misma relacion intervalica que el solo de clarineten algunos saltos de tercera y grados
conjuntos. El solo también se encuentra en modoomgero sobre G. la cuerda por su parte

acompafa este solo con G (sin tercera), F, E, iDtéstera). Sobre este ultimo acorde en la

cuerda, el clarinete bajo hace su aparicion panalew este fragmento.
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) X )
Clarinete Bajo 7"

o
TN
TR

kel

[INERE

(11N

Q]

B

gl

pll

Cuerdas

as/l]

o

o

N

N

NiLL

BILIL

<
[NERAEE



159

Al final del corte, Cirilo se enoja por lo que la Hicho Antonia, y para destacar este
aspecto psicolégico del personaje, las cuerdasrtama melodia corta sobre Cm, también sobre
modo edlico y por adicidon como se presentd al andel cug finalizando con los bajos en
intervalo de quinta en bajo profundo (el cual separtir de esteue,esencial en todas las demas
piezas del score) y en nota larga, para que laitiéan con la siguiente escena pueda manejarse

mejor desde la musicalizacion en el montaje.

4.3.4. “Cirilo el Lefiador” (1m2)

En esta escena Cirilo ya es un hombre mayor y sstnaucomo una persona que no
tiene escrupulos a la hora de hacer dafio al medineate. Para asociar ese pensamiento
ominoso del lefiador, se utilizan las cuerdas ea pajfundo sostenido en intervalo de quintas,
mientras que el clarinete bajo expone un motivaddieb que se asocia al sonido de un cuerno o
al de una flauta Xinga, que esta realizando undtdmn Este motivo del clarinete también tiene
un elemento que varios compositores llaman el ef@tiote, donde una nota se repite a un ritmo
cada vez mas acelerado y concluye con notas rapstamdentes. De igual manera se reexpone
a la quinta pero con las notas rapidas en direagdtraria con el fin de hacer una reiteracion a

la idea musical (primero ascendente y luego desceaj

En esta primera parte deue se hace un acompafiamiento sonoro por parte de
instrumentos étnicos de la costa pacifica colongieamo es el arrullador, el golpeador y la
marimba, quienes aportan al concepto fisico de daica por el lugar donde se desarrolla la

historia, de esta manera también se expone un atalselvatico y oscuro a la trama narrativa:
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Por su parte, la flauta reexpone el motivo dadogbatarinete bajo en el compés siete
(7), el cual ya no incluye las notas rapidas eeggsino una variacion al final, con el fin de no
ser tan reiterativo. En el mismo compas 7 los Fegduplican las notas presentadas por cellos y

contrabajos, dandole més fuerza armémiazeste intervalo agregandole otro color instruaient
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En el compas 9, la masica sincroniza con el amejda cantimplora al suelo por parte
de Cirilo, para acentuar este punto, se realizGamaarusa en el compas 8 con las tamboras, que
dan la entrada a un efecto sonoro en arménicopgrte de las cuerdas, en sonidos muy agudos
y formando acordes en distribucién por cuartaseEtompéas 9 también se presenta el motivo
cefalico de la cancion, en el compas 10 en elngteiy en el 11 en el oboe, en contrapunto por
imitacion, acompafados por el clarinete bajo erastdrgas y por los fagotes con el mismo
intervalo de quinta. En el compés 13 el clarinet® betoma el motivo inicial deluepero con
una pequefia coda para concluir la seccion melédieatro de esta parte hay una pequefia

participacion de la percusion.

25 ;. . ; . . .z

Fuerza armdnica: cantidad de veces que aparece una melodia o idea musical dentro de una seccién en una obra,
puede ser duplicada una o mds veces a unisono o en octavas, de esta forma es mas presente dentro de la
composicién de una obra.
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Al final del cue (que tiene una duracion de 48 selgs) la marimba toma el rol
principal en arpegios, con uitardando escrito, con una previa anacrusa en el compaoi4 p
parte de las tamboras. Los bajos en la cuerda tomawmamente el intervalo de quinta inicial

para finalizar la musica en la misma forma quednic
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4.3.5. “Un corazoén para el Lefiador” (1m4)
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Esta pieza musical es necesariamente la mas raaatel cortometraje, debido a que
en la escena se va describiendo paso a paso coledadbr va adquiriendo sosiego, amor y
humildad en su corazén, al ser transformado enl.dPama destacar esta emocioén se utiliza un
modo mayor sobre G, el cual va a utilizar préstamodales como el IV menor para afianzar el
concepto arménico en base a los préstamos modad@sds se usan cambios armonicos que van
del | al VII y viceversa (como ocurre en la cangioiste cue finaliza la historia del
cortometraje, por ende utiliza una gran orquestacah la idea de un final sublime.

El corte inicia con una nota larga en los cellapusa de la entrada de arpa y las demas
cuerdas en adicion (como se habia presentadmesanteriores), en sincronia al cambio de
plano sobre los enamorados en el compas 2. Elegepata las notas principales de los acordes
(primera y quinta) en arpegio y bloque de la sigigidorma:
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Las cuerdas mantienen notas prolongadas con aacqueg este tipo de orquestacion
pertenece al concepto sonoro de la pelicula, ca@neesn la imagen anterior, los contrabajos

haran unas notas cortas que representan unosdytizeicato.

En el compés cinco, posterior a esta breve intrddncde la masica por parte de la
cuerda, la flauta realiza un solo que es un pequefitraste al timbre previamente escuchado,
adicionando un color mas dulce al final de estaiéacy de estar sincronizado con el momento
en que Antonia les dice a los enamorados “Si vatlax un corazon, haganlo en ese”.
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Voz Antonia
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En el compas siete, la cuerda vuelve a tener @riatipal, donde propone una melodia
sobre el arpegio de Em, tanto en el compas siet® @n el compas ocho. Nuevamente se van
incluyendo los demas secciones de cuerda por adendeste fragmento, llegando al compas
nueve sobre un acorde de D, que posteriormenteumaceadencia rota sobre Bm.

De esta manera la cuerda acompafia este sentimiginigza de parte de Antonia, quien propone
el tallar el corazon sobre el arbol en que se toame Cirilo, de esta manera también se busca
resaltar con elegancia toda esta emocion llenagigocy de sabiduria que manifiesta Antonia.
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El acorde final de la imagen anterior que es un Bingroniza con un plano sobre el
arbol en un atardecer muy bello (como lo descibearracién del director sobre el animatico),
de esta manera la musica resalta muy bien el pilmmole se encuentra el arbol sobre un
horizonte amplio, que esta resaltado visualmentelgs rayos del sol. Desde la amplitud del
acorde se evidencia la magnitud de la imagen queasmnte grande, ademas este acorde va
acompafado con un glisando sobre el arpa y eblidl glocken. La seccion continda con un
acorde de Am en el siguiente compas, seguido decarde Em y finalmente D para concluir
esta seccion que tiene a la cuerda como protagonist
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Posteriormente a este periodo musical, aparecesalos en instrumentos de viento: el
clarinete y el oboe. Estos solos toman como basmb@za de la melodia de la cancion de
créditos, con algunas variaciones que dan un pade expresividad y movimiento al solo,

ademas de ser un recurso compositivo que perméenguse escuche exactamente igual. Estos
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solos son acompafiados por la cuerda sobre notgs)al primero sobre B interpretado por el
clarinete, busca contrastar el color y dinamicatgai@ la muasica, el segundo solo retoma el tono
G como tono principal con la interpretacién del ©bde esta manera se da un poco mas de
brillo a la musica sobre la escena que es adortedhién por los rayos de sol. Los solos
acompafiata voz en Off de Antonia, quien recuerda los acontecimientosrintns a partir de

la transformacion de Cirilo, de los que fue testigentras era un arbol y cambiaron su corazon,

de esta forma la musica busca también un pensamiestalgico sobre estos hechos.
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Al finalizar los solos, los fagotes y el clarindtajo exponen un motivo con el cual el
corte musical finalizara, este compas esta en Eencgatinla acompafiado por la cuerda con
notas largas. Durante esta nueva seccion, la muaiceeciendo en orquestacion y en dinamica

para llegar a un final grandioso, que representa
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Este motivo es re expuesto por los cornos en epésiil, pero ahora sobre el tono de
Am propiciando de esta forma un ciclo de armon@a@or cuartas. Los cornos realizan dos

voces en imitacion por grados arménicos de la sigaiforma.

Cornos.
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Para el compas 22, este motivo es imitado pordosag instrumentos planteados desde

el inicio del boceto, con el fin de realizar unsendo orquestal a la nueva exposicion de este

motivo. Cumpliendo con la armonizacion por cuartdseje armoénico de este compas es D7

(dominante de G) para llegar de nuevo al tono aiadel corte que es G. No obstante, el

26 Y . . P .
Voz en Off: retransmisién de una voz que no se pronuncia visualmente en cdmara, se usa para narraciones de
todo tipo en una historia.
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acorde final que se sostiene por dos compases asoutle de G que no lleva tercera, solo tiene
la fundamental y la quinta para cumplir con unolake conceptos armonicos aplicados en la
musica del cortometraje, que es usar acordes deatas (en todos los cortes se presenta esta

armonia). El acorde final es acompafado por lausérn con los timbales dentro del boceto.
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4.3.6. “La Madremonte” (1m3)
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Este corte es el mas importante de toda la pelipolasu duracion, instrumentacion y
por su intensidad dramatica. Para la composiciéreste corte era necesario haber tenido
totalmente claro el concepto sonoro de la peliagasu eficiencia en las demas piezas y de su

claridad en el lenguaje armonico.

El corte tiene unas partes claves que deben sdereradas y sincronizadas con la
musica. Desde la composicion es necesario reiteigunos de los elementos musicales
utilizados con anterioridad, ademas de contrastatuaos elementos diferentes a los presentados
anteriormente, de esta manera se refuerzan lassidades psicoldgicas, fisicas, técnicas.
Ademas la musica debe estar presente sobre alglidlogios que se dan al interior de la
secuencia. Para lograr la efectividad de todo estaomaron ciertas medidas de tiempo del
desarrollo de la secuencia y se optd por usar sternsa de pulsos por minuto, el cual
identificaria el ritmo de la escena, utilizanddi¢ara negra como unidad de tiempo a 120 bits.
Esto facilitd la sincronia de la imagen con la ro@siya que en un compas de 4/4 se usara un
tiempo exacto de 2 segundos, ademas favorece ememte el dinamismo de las acciones

realizadas por los personajes, las transicionesegeesentan en la imagen.

La idea que el director tenia para esta secuemaidaede una idea musical bastante
grande, que acompafa la aparicion de la Madrenoom@ un ser inmortal, como una diosa que
es en si una representacion de la naturalezacastepto supone una gran cantidad de trabajo

en la composicion de este corte, por su duracidnnyato instrumental.

La musica inicia con un intervalo de quinta en bagos de la cuerda, para recrear
nuevamente la sonoridad planteada en el corte fjmd,denota un misterio y un caracter
ominoso por lo que esta por ocurrir (funcién psigata). Esta parte inicial es acompafada por
una percusion realizada por el arrullador, que greepa entrada del clarinete bajo en la re
exposicion del tema inicial del corte 1m2. Esteivaoinelddico es contestado por un murmullo
en semicorcheas dentro de los violines, el cuaépde ser un sonido remoto que se aleja (como

el de un eco).
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En el compés 7, el clarinete retoma el mismo motaba vez iniciando en la nota G y
con las semicorcheas en sentido contrario al matiimal (descendente). Los violines en la
misma forma que en el motivo anterior, con el mdlenen semicorcheas, realizando una

reiteracion musical, que también empieza a formaeplel concepto sonoro de la pieza.
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En el compas 12, la flauta toma el motivo presentacteriormente por el clarinete
bajo, en registro bastante agudo vy brillante. patée es acompafiada por la cuerda con el mismo
intervalo de quinta en el bajo, que ahora estaichgiy en la seccion de registro medio.
Finalizando esta intervencién de la flauta, losobagn la cuerda cambian la interpretacién de
notas largas a notas cortas y marcadas, de esta & hace un contraste hacia un desarrollo de
mayor movimiento y mas marcado que sincroniza efnemo en que Canijo (El perro del

lefiador), comienza a sentir angustia.
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Para el compas 16, los bajos en la cuerda mantieherarcattq que antecede la
entrada de la figura en semicorcheas del compadadhidie la marcacién deja de ser sobre los
tiempos fuertes y ya se empieza a hacer sobre d®igbiles en corcheas. En el compéas 20 se
suma el fagot a respaldar la idea concebida ebdjos de la cuerda.

Bsn.

Del compas 21 al 25, se da una adicion de instrtosetle viento a la idea que se
desarrolla en la cuerda, entrando después del liagjotarinetes en Bb, los oboes, clarinete bajo
y en el compas 24, entra un nuevo eje tematicoeguexpuesto por la cuerda y las flautas. Este
nuevo eje tematico representa el viento descriteleanimatico con la narracion del director.
Usando la estructura arménica ya presentada deafugctal y quinta, en este nuevo tema se

usan intervalos como la séptima armonica que poogaa un poco de color cuartal a la armonia.
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La melodia que desarrolla la cuerda y la flautmites con un crescendo en el compas
28, que coincide en la escena con un plano sobmgoGguien se estd desatando de su laso y
entra a correr en panico sin que su amo se deaUsemnestructura armonica de estos fragmentos

sigue siendo la ya presentada de fundamental yaquin
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En el compés 30, un corno solo expone un temaigakniente no es usado dentro de la
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orquestacion ya que se busco darle prioridad & elementos. En esta seccion que va desde el
compas 33 en adelante, los clarinetes toman laaiogin de semicorcheas que habia expuesto la
cuerda insistentemente, para que en las cuerdasgd#ro agudo se pueda exponer un area
tematica importante dentro de la sincronia de kEgen con musica. En este fragmento el tema

comienza a crecer en dinamica y en brillo, ya quaukrda es reforzada por la flauta



171

\
»

a sl
r;
L7
y
o
i)
T
oy
Fio
e

b’ 4
FL |

2
B
Mt

4 4
T e - -
B7C1 s H "
o
. > >
OO - Y
B.CL |EERT et = = = =
A
L2 > > o> |x  TET OFFIE o>2x o2l N> N oz >
- >y _H_m T ) T T
B [ B e B e So e P e P Le P P avemadeap gut gue,
i 1] | 1] 1] I’ L y | - 1 = 7 & 1 - 1]
~ r—r =N 3 s s >
Ly y Hm2 ¥ s - 34 35
P A IK ] T Il T T Il I - T -
Hn Hfy—ar—] — = ! !
ANV (7} - I I 1 1
LY EeJ f = ? -
T T T T
Il 4 - Il - 1 - 1 -
T Py T I 1
I I 1 1

. Perc. Hi - 3 2
[

sy ERETORDE,

2
; ;FF—%

TEZZZE2 >e>>>> >

> > > — N | e—E I 2222 T 22z
N e B2 2 U ‘/],ﬁ‘_L& e e e e e e O e
‘,::Hn MAI \AH " T 1T T T T T 7T
7 ”
C

La armonia de la pieza es constante en la reiterat@ acordes de dos notas totalmente
modales, que describe mayormente una tonalidad nmminoonduccién de voces puede darse
totalmente paralela como es en el caso de la n@etpdd aparece en el compas 33. Elementos
como quintas y cuartas paralelas hacen parte dekpto sonoro de la pieza.

En el compés 36, el tema llega a la dinanficgue a su vez esta resaltado sobre una
nota fuera del tono que es un A#. En este moméantalsica sincroniza con un plano sobre
Antonia en la cual abre la puerta de su casa para €anijo que esta ladrando y la sorprende un
fuerte ventarrobn que precede un eclipse de lunamlaica tiene un acompafiamiento en
semicorcheas constante que mantiene un pulso ageldentro de la musica y por esta razon es
parte del concepto sonoro de la pieza en estarsgaue
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La seccion melddica concluye finalmente en los asap 41 y 42, continuando con las
semicorcheas posteriormente en el 43 mientrasmeé@mpas 44, aparecen los metales al lado
de los violines en la exposicion de un area tera&fiee va en crescendo.

41 42 43 44 45
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Esta area tematica concluye en el compas 46 coionisimo en la trompeta (que en la
orquestacion serda toda la seccién de metales)odaasb a un piano subito, que sincroniza con
la aparicion en escena de la ninfa Eco, la cuacade la aparicion de la Madremonte. Para
caracterizar este personaje que es representadmaariiia con adornos florales y ojos oscuros,
se utiliza la primera seccion coral de la piezajual utiliza la cabeza de la cancidén de créditos
como parte estructural (notable dentro de las dgrexas del corto). Esta seccion coral esta
dentro del mismo tono inicial (C#m), que a su velzza algunos acordes de paso para cambiar
de inversion asi como un D#dis en el compéas 49ymvar a C#m en el compas 50.
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La parte coral inicia con un canto muy lirico es \@ces femeninas (que por ahora se
representan en una sola), que pretende dar unafatadnuy tranquila y muy espiritual (funcion
psicologica). A este canto femenino responde & coasculino con unas notas muy profundas
en el compas 60, que pretende representar unadeesi@ldados africanos que dan bienvenida a
su diosa, en este caso su mensajera (La ninfa Eas)notas del coro masculino son bastante

marcadas como se interpretaba anteriormente eajcetlb la cuerda

53 54

52
4 4 17) g ® £ = 7] o
o AT e - 1 | et | T | 1 | 1 ]
Fl. Hfo—H* = —T— ! Il f - - {
ANIVS I T I I I ]
o
O] H T T T T |k\ lk\ ]
Ton,  F)fgte = | = | = | = e
jutl T | | | Y . ]
T 2 53 54 ——
) 4t AR P I S R R P
z F —F & n— o
ANIV4 =4 I I I 1 I I
0y 8 I . | —
‘o
m | | | | | ,l [
Oyt o g J o= = <
7 11;‘. o - ’
S ﬁ7$ 575 573 575 D7$ D7$ E7f7ﬁ7§7
§ 51 57 ) 53 54 55 0 7
49 ﬂumﬂ t T t | t T 1 i
A 7 o - T I I 1 I I T I -
5+ Z -—— . ' Z, 2
v (]
[y}
| | | |
o N N | I | T T
B ¥ - - -
- >53353 > > > >

El tema en las voces femeninas es coloreado prueala y por la flauta para darle un

color mas dulce a la melodia. En la cuerda tamépamecen mas voces como la voz superior y
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el bajo que después sera en pizzicato. La ideagpriesta del coro masculino al coro femenino

se hace nuevamente presente.

En la tercera participacion del coro femenino €e esgmento musical, que se da en el
compas 57, la marimba acompafalieisi de las voces, agregandole una propiedad fisiea a |
musica. Esta seccidén concluye con la Ultima respubd coro masculino, donde se presenta una
pequefa pausa en el sonido musical por el asompaénigo que siente Cirilo al ver que la ninfa
Eco se desaparece ante sus 0jos.
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Hacia el compas 62 inicia una nueva seccion, coactaxr minimalista por la tension
gue se pretende crear en la imagen, donde Ciriestgamuy asustado y siente que algo se acerca
pero no lo puede ver, de la misma forma busca defem pero es inutil lo que él puede hacer.
La tension de esta parte esta encaminada a dés@@cdobre una misma célula ritmica, en un
instrumento y pasando por todos los registros derdaesta desde el mas grave hasta el mas
agudo. En esta seccion las maderas doblan las rifedsas presentadas en la cuerda mientras
los metales se van presentando con notas larges,gpoco se da un crescendo orquestal hasta
el momento en que aparece la Madremonte. La mpsiga en evidencia el nivel de miedo que

siente el leflador conforme avanza la escena.

Esta seccion también utiliza un lenguaje armoénigartal, donde se aprovecha las
disonancias que se pueden presentar dentro dedhdid (2das menores, 7mas, etc.). De esta
manera también se generan acordes bastantes ammiiosd u 8 notas para reforzar la tension

necesaria.

Final de la seccién en boceto:
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El compas 84 sincroniza con la aparicion de la Madmte, donde por fin el lefiador y
el espectador pueden ver lo que las imagenes yukicen habia anunciado previamente. En
charlas anteriores con el director se habia ddzudi necesidad de resaltar estos primeros planos
de la Madremonte de una forma religiosa y mispeaa esto participa nuevamente el coro, que
representan a unos sirvientes que saludan a su teis cuerdas y los vientos acompafan esta
parte sobre notas sostenidas sobre el tono deoggriatio (para este caso G#m), de manera que
se presenta una modulacién en esta seccion. Lan&nsdlo esta compuesta del acorde con

fundamental y quinta.

En el boceto la orquestacion estd acompafiada paoloos, pero dentro del proceso de
orquestacion, se hacen mas contrastes timbriceseypriquece mas la musica en compaiiia del
arpa y maderas, los cornos participan en la reitamade la idea musical que se presenta en el
compas 90
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Posterior a esta parte donde se presenta la Madtemmusicalmente, la musica retoma
las ideas expuestas previamente, donde los ataquearco erspicattoson parte del concepto
sonoro. La Madremonte esta en primer plano y laestacion se reduce casi totalmente para el
compas 95 con el fin de seguir destacando la imdgdviadremonte se dirige al Lefiador y en
este momento la musica comienza a crecer nuevamamtrma orquestal y dinamica. Los
instrumentos como el arrullador y el guasa hacevamente su aparicion aportando al concepto
fisico que desarrolla la musica y aportando mésiden
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La Madremonte termina su discurso con el lefiadouando lo hace, alza la mano y de
ahi salen ramas, insectos, hojas y deméas eleméetd®sque, que envuelven al lefiador y que
no le permiten moverse. Para este momento, loge®l las flautas realizan una serie de notas
aleatorias que provocan una sensacion de ruidop ceique producen los insectos, esto
acompafnado por los bajos en la cuerda y con crégsey diminuendos en los metales. El

concepto de la armonia prevalece, con la diferadeias disonancias libres en los vientos.

Este fragmento de la musica se presenta en laesitguimagen:
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Cuando esta seccion finaliza, se escuchan losgtédCirilo mientras toda la atmosfera
esta nublada por el huracan que produjo la Madramen este momento la orquesta completa
entra en forma homofonica sobre notas que son pteszéomo en la pelicuRsychd y notas

rapidas en los vientos que describen la velocighdidnto huracanado.

Para el compas 117, La Madremonte recita apartesadtigo que va a tener el
Leflador, mientras se sigue envolviendo en todasalasas que lo tienen aprisionado. Para este
momento era totalmente necesario continuar congua orquestacion, ya que es el maximo
climax de la historia, pero ademas no se podigénitecon la voz de la Madremonte, para esto
se hizo un disefio melddico poco elaborado, con pocdas que fueran dobladas por los
instrumentos de la orquesta y el coro. En este mtmel sonido de los cornos llenan con

intensidad la armonia de la pieza, donde esta miees# coro y la cuerda, ademas de estar



180

acompafados por la percusion étnica en compafi@jeieibé’. La armonia de esta seccion de

la musica esté sobre el tono principal del ini€é&rh) utilizando la fundamental y la quinta.
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Posterior a esto los planos de la imagen estdnammve sobre el Lefador en el

compas 120, dentro del cual, la orquesta recreaamente todos los elementos que estan

visualmente dentro de la escena, como el vientjngectos, las ramas y centenares de hojas

27 . , . . .
Tambor africano usado para la guerra, construi principalmente de madera y piel de Cabra.
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gue vuelan dentro de la escena. La musica en esgenénto de 4 compases utliza una
disonancia libre que es un C natural con las misneas del acorde de C#m, formando un
acorde aumentado sobre el cual las maderas reaizayios, que dan ritmo frenético a la

musica.

En el compéas 124 sincroniza con una nueva intererde la Madremonte, en la cual
afirma lo siguiente: y a tus pies llegaran a descansar los viajeros b@torias traidas de
lejanos lugares y a nadie se las podras contdara este momento la musica realiza una
reiteracion de la idea presentada en el compascbh7na melodia en redondas, doblada por la
cuerda los metales y el coro, en la misma medigasguresenté anteriormente, de este modo la
voz de la Madremonte no es usurpada por la musitas woces hacen reverencia a este
personaje.

La musica finaliza en esta seccion con un bloqgeestal armonizado con dos notas,
C# y G#. Este es el momento en que la orquestatrauesa la potencia que puede desarrollar
la musica, en unos acordes interpretados por téawsnstrumentos en forma totalmente
homofonica.
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Para finalizar el corte es necesario tener en adandescripcion del final de la escena

la, ya que en leepantl de esta escena, el Lefiador es visto sobre

ICU

Ve

| director de la pel

-

segun e

da hasta que todo queda en silencio.

rapi

e

una toma giratoria en torno a él, que va hacién
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Para destacar esta toma, el corte finaliza conlisanglo pancromatico en la cuerda, el cual va

creciendo en dinamica y en registro.
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De esta forma finaliza el proceso de composiciéadmusica para el cortometraje.
Este proceso se desarrollé en total colaboraciéretdlirector, con un dialogo permanente que
deja en evidencia las ideas que sugieren ambosswohles en la composicion musical para el
filme. En la mayoria de los casos era pertinentstraoestas ideas al director de la pelicula por
medio de la propia musica sobre la imagen, donddasana respuesta concreta a la vision
musical y en determinado caso, posterior a la id@videl director, se hacen ajustes o se cambia

la idea pero con un direccionamiento claro sobrata seguir.

4.4. Orquestacion

Al interior de este proceso se busca definir larimsentacion definitiva de la masica,
ademas de realizar el score orquestal que va @resgntado a los intérpretes. El proceso de la
orquestacion musica se da en la medida de lasidades propias de la musica en los diferentes
pasajes de cada corte, segun la textura musi@kdwrmonica de cada seccion, ademas de la

dindmica orquestal que va a manejar finalmentemaposicion.

En este caso el compositor quien es el mismo orggesrealiza una serie de cambios
en algunos disefios melddicos dentro de este procesl fin de exponer una mayor relaciéon
dentro de cada una de las piezas musicales dednuetriaje, de utilizar algunos disefios
melddicos mas precisos para la masica en si yyam@ejor manejo a nivel instrumental, de

acuerdo a las posibilidades técnicas y una optoignade las mismas.
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Este proceso de realizacion del score fue pensadwmnaialmente por las diferentes
funciones que realizan los instrumentos por fasiil@ntro de la musica. Cada una de estas
familias instrumentales conlleva una funcién seglimomento en que intervienen dentro de la
pieza, por esta razon es necesario tener muy @lagadipo de funcidén es y de esta forma calcular
elementos tales como amplitud en los acordes, duarmonica de las diferentes voces y la
densida&® que maneja las diferentes partes de cada coteepidicula. La musica de esta forma
se sujeta mas a los requerimientos de la imagemas] se engrandecen las ideas, se mantienen
o se aplacan debido a lo que sucede al interitasdescenas, filtrando de manera mas minuciosa

la musica de todo el proyecto.

4.4.1. La cuerda

Esta seccidn de la orquesta es el elemento coratepis importante de la musica del
proyecto, de manera que es la piedra angular pataristruccion musical, por ser el elemento
atmosférico que acompafa la cancién de los crégifmarque es la seccidon donde se presenta
toda la armonia de la musica del filme. Dentropteteso de composicion, la cuerda se escribe
sobre dos pentagramas, uno en clave de sol y atrolaae de Fa, como en una escritura
pianistica por ser un timbre muy homogéneo y papkiicar la lectura de esta secciéon. De esta
forma en la orquestacién se busca abrir el forrnatoel fin de escribir puntualmente para cada
seccion instrumental, para violines, violas, cejl@®ntrabajos.

En el corte 1m1 la cuerda tiene un rol muy protaggrtambién de tipo atmosférico y
homofénico en algunas partes, donde los instrursed¢oviento realizan solos. La musica en
esta parte no presentd mayores cambios, sélo mmstio individualmente cada linea y se

engrandecié un poco mas la armonia agregando agqutas a algunos acordes (ver anexo 3).

La cuerda dentro del corte 1m2 realiza una funtadalmente homofdnica, donde se

busca contrastar el timbre profundo de los bagzsed agudo en arménicos de los violines y

28 . P . . . . .y .
Densidad: niumero de voces que intervienen dentro de la pieza musical o en una seccion de la misma, a mayor
numero de voces se dice que hay mayor densidad dentro de la obra.
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violas. Esta parte no presenté mayores cambios pades de boceto, siendo de esta forma la
orquestacion una apertura de voces y una espeiddfficee las notas que va a tocar cada seccion.
Para ekcue 1mg3, la cuerda tiene el papel protagénico de Isicalen casi toda la extension de la
pieza, esta va reforzada por los demas instrumeletds orquesta. Para este corte era necesario
el uso de dos pentagramas por cada seccién insttakngada a la cantidad de voces que maneja
la armonia y a la necesidad de engrandecer laidadomusical de la mayor parte de la pieza.
Toda la musica de esta seccion esta estructurdmla ks elementos planteados en la cuerda, es
decir, los demas instrumentos de la orquesta mdnenp acompafan las ideas musicales,
afladiendo color y peso a la obra de manera quen l&a euerda se encuentran las ideas
principales. En algunos pasajes, sobre en lasspddede aparece la seccion coral, la cuerda
adquiere un caracter homofénico de acompafiamientocue exponen las voces, donde en
algunos momentos de estos fragmentos la cuerdarzefda melodia expuesta por las voces

femeninas y masculinas.

Este corte utiliza dentro de la cuerda sgicatto que afiade cierto caracter de
movimiento a la muasica y aporta tension en los nmaseque es requerido, de la misma manera,
el arco tradiciona{Taché)cobra importancia en las secciones que son masliocas. El stacatto
también forma parte de el elemento tensionante emikica, donde aparece en momentos donde

se realiza un crescendo orquestal que se da agelriompéas 62 (ver anexo 3).

Dentro de este corte se plantearon dos secciomempiucran efectos sonoros sobre el
instrumento, donde se ejecutan notas aleatoriasodda un rango sonoro determinado y una
glisandopancromatico a cuatro voces por seccion de masendente. En el compéas 107 al
113, las notas aleatorias desarrollan una represéntsonora de ruido, que describe lo que se
ve en la escena, de esta forma se utiliza unati@scpara este efecto que sea bien clara para el
intérprete, de modo que se representa con unariggra sobre el rango de notas necesarias, con
una explicacion breve del efecto en la partituex @nexo 3). El glisando pancromatico también
es una descripcion sonora de la escena, siendtoestia nota de partida del efecto hasta una
posible nota de llegada, que no es definida pentralele la partitura se aclara que debe ser la

mas alta posible.
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Dentro del corte 1m4, la cuerda cumple con fung@dncipal y homofdnica, de esta
manera las voces también se separan de acuerdgisito de cada una de ellas. Para este corte
se afladen algunas notas dentro de la armoniagakean algunos divisi con el fin de dar mas
peso a la melodia en algunas partes y para compdstaacordes en algunas secciones como
ocurre en el compas 10. De esta forma se pretemgtarelecer la masica, ademas porque esta
esta pieza concluye la historia y debe tener ungacausical que crea un impacto psicoldgico
fuerte en el espectador.

4.4.2. Maderas

Las maderas tienen una funcion a lo largo de laigajgue es principalmente la de
exponer melodias que van relacionadas tematicamamtéodos los cortes musicales. Es
importante para el orquestador en estas partes ¢earedlad en cOmo va a ser la ejecucion de
estas secciones para una correcta escritura eliclare De la misma forma las maderas también
refuerzan las ideas de la cuerda en algunas sesgioomo ocurre en forma mas evidente en el

corte 1m3 (Ver anexo 3).

Para algunas partes que son homofonicas o de aiamfnto, se realiza un analisis en
cuanto la fuerza arménica de que debe tener camadse En algunos casos como el de la
seccion que se presenta a partir del compéas 2@stlamentacion se da por adicion, con el fin
de realizar un crescendo orquestal que culminal&aparicion de las flautas en la melodia
(reiterada a partir de la cuerda). Lo mismo sueedel compés 62 donde se presenta esta misma
adiciéon en crescendo orquestal, al igual que edndite para dar paso a la entrada de la
Madremonte a la escena. Las maderas en este co8dainbién realizan algunos arpegios en
notas rapidas que dan brio y movimiento a la mysidemas de afadir cierto color en las
secciones finales del corte, acompafiando de estzfta idea armonica expuesta en estos
pasajes con las mismas notas del acorde.

En el corte 1m4 se realizan unas ideas imitativaseleclarinete que no estaban

presentes dentro del boceto, esto se puede vércempas 17 y se hace con el fin de mantener
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esta misma idea de adicion en la parte instrumesibalde se vincula posteriormente los fagotes
con el clarinete bajo y luego oboes y flautas esando hasta el final.

4.4.3. Metales

En los cortes 1m3 y 1m4 donde aparecen estos nmsttos dentro del formato
orquestal, toman importancia a partir de afiadio peguestal a las diferentes secciones de la
obra y de engrandecer la armonia. En algunos deaksjes del corte 1m3 se busca afadir color
por medio de la sonoridad de los metales, que enantws como el compas 90 de este corte, se
pretende hacer una reiteracion a la idea musiqaliesta previamente con los clarinetes pero
ahora con los cornos se busca engrandecer méasdagde se manifiesta en forma mas amplia
en la cuerda. Por esta razon se ha utilizado undir que abarca 4 cornos, 3 trompetas, 3

trombones y 1 Tuba para dar mas peso, volumenrgdwela armonia de las piezas.

Los metales dentro del corte 1m4 también realizablaje e imitacion de ideas
motivicas, como la que se expone hacia el finacdek. De este modo los metales no son tan
protagoénicos en la esencia musical de las piezesmnaio de ello, se pretende lograr por medio

de sus capacidades sonoras y técnicas darle ggesencia al caracter musical.

4.4 4. Percusiones

Esta seccion en su modalidad orquestal, hace miasem los cortes 1m3 y 1m4 con el
fin de darle grandeza a ciertos momentos del discumusical que lo pueden requerir. La
percusion cuenta con un formato de 4 instrumestidtss cuales se dividen de la siguiente
forma: percusion placas (Marimba, Glockenspieljcpsién Indeterminada para dos intérpretes
(barra sonora, platos de choque, tridngulo, Grass&aplatillo suspendido) y timbales (set de
timbales). La Marimba proporciona al concepto sord# las piezas una propiedad fisica que se
contextualiza con la muasica autoctona de la red@rpacifico colombiano, de esta forma es la

Unica percusiéon que hace presencia en el corteylrazon la percusion étnica.
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4.4.5. Arpa

Este instrumento hace su aparicion en diferentgesdonde no hacia presencia entre
los primeros bocetos, en el corte 1m1 y en el Fharpa se utiliza como instrumento armonico,
donde se pretende aprovechar su sonido dulce gascegecciones que la musica puede incluir
este color dentro de la orquestacion. El rol de @sttrumento no es totalmente protagonico
debido a su proyeccidén sonora en relacion a losadenstrumentos de la orquesta, a cambio de
esto pretende afiadir un poco de color a la musicaepdo en evidencia secciones de la
composicion que cumplen con una funcion psicologiedipo emocional, esto se presenta en
forma evidente en el corte 1m1 y 1m4. Para el cort8 el arpa realiza una serie de efectos en el
acompafamiento armoénico que destaca el contraktegistro y las posibilidades técnicas del
intérprete frente al instrumento. En el compass&td¢ion donde aparece la ninfa Eco), el arpa
dobla la melodia de las contraltos mientras exganarmonia en forma arpegiada con un
contraste sonoro en la parte donde aparece elncasoulino. Esta idea se presenta nuevamente

en la aparicion de la Madremonte (compas 84) cpegims mas veloces en tresillos.

4.4.6. Percusion étnica

Esta refuerza y acompafia la descripcion fisicdudar donde se presenta la historia, de
esta forma se expone de forma un poco misticaefranka idea musical. La percusion esta
representada en un formato que incluye 2 guasédlaalor y golpeador, ademas del Djembé. En
el corte 1m2 la percusion tiene un aire totalmelagcriptivo en relacién a la imagen, donde en
partes como el compas 7 describe una especieudé agociado con el vudd, donde las semillas

de los guasa sostienen el sonido en dinadmica asceng descendente.

Por su parte en el corte 1m3, la percusion cumpida misma funcién, agregando mas
tension en algunas partes como la que se presemiacempas 62, ademas de la parte en donde
la Madremonte le presenta el castigo al lefiadore&ia Ultima parte de la musica aparece el
Djembé, que con el sonido profundo de este instntonge pretende evocar esa declaracion de
guerra que manifiesta la Madremonte al lefiadorey agemas le da la bienvenida a esa madre
natural propia de estas tribus africanas.
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4.4.7. Seccion coral

El coro solo aparece en el corte 1m3, y aparecdosrmomentos claves dentro de la
idea musical, la apariciéon de la ninfa Eco y |lagydié de la Madremonte. Para la seccién que
describe a la ninfa Eco se requeria un uso delrodsosutil, expresivo y acogedor con el cual se
pretende dar la bienvenida a la princesa del boggaeeesta representada por el personaje. La
seccion coral parte de un canto expresivo por ey femeninas y estas a su vez son
contestadas por un coro masculino que semeja veg®s, en notas profundas, punzantes y
sonoras. El texto de esta parte utiliza palabrdsreguas africanas que describen a la ninfa como

una princesa que antecede la entrada de su mathetoey su significado es el siguiente:

» Adanne banno: Hija de madre, sefiora princesa

* Binti Kadija: Hija de la profeta

En el compas 84 (lugar donde aparece la Madremoeatejoro utiliza los mismos
elementos expuestos previamente, pero con unadadi® voces que es menos sutil que la
anterior, ya que finalmente la Madremonte hacepswi@dn y el coro representa una comunidad
negra que saluda a su reina. El texto de esta fpaet@ colacion algunas palabras alusivas a esta

vision de estos “soldados” con respecto a la Madrde) el texto es el siguiente:

* Idalika: Reina

» Lezza: Mami Watta — Madre tierra

» Mubarika: bendecida, auspiciosa

* Naazima: matrona, poetisa

* Ala: Diosa africana, madre de todas las cosas (Mig@/Vikia, 2014)
» Adila: justa

 Kadija: La profeta

* Umaymah: Joven madre

» Maliki: reina
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En la parte final del corte las voces se dividergpe la carga instrumental se hace méas
densa en esta seccion, de esta forma tambiénteageeabarcar mas registro dentro del formato
coral y que las voces intermedias realicen un mayovimiento para completar frases y se
pueda afiadir mas texto. Al final del corte el doage una respuesta homofonica con la orquesta
en un acorde estructurado en intervalos de quiue, despliega muchos armonicos en el

ambiente sonoro.

De esta forma concluye el proceso de orquesta@da thusica, que deja una partitura
totalmente legible para ser interpretada y de kEnmaiforma se da un score definitivo al proceso
creativo de la musica. Los cortes de la pelicularseientran descritos en los siguientes cuadros
de una forma mucho mas global, para poder hacelegh&a de los mismos mas panoramica y
donde se tiene en cuenta el momento de entradigdy, Jarmato, lenguaje armonico utilizado,
técnicas de composicién implementadas y descrigagan su funcidén en relacion al fragmento

de la pelicula al cual pertenecen. Para ver eesterestas piezas musicales, véase el anexo 3.



Minuto de entrad: Lenguaje armonico

y salida

Corte 1Im1

“Antonia y la Naturaleza”

Instrumentacion

* Entrada:00:09:1: « Modal, inicia sobre Dn e« 1 Flauta

 Salida: 00:57:06 (IVm de Am).
» Sugiere modulacion a
en el compas 6 vy
ratifica en el compas 9.
» Se pasa sobre Gm en

compas 10

(S

fo)

o1 Clarinete

( soprano

* Arpa
* Violin 1
) « Violin 2

posteriormente sobre C . vjgla

en el compas 13

* Cello

» Contrabajo

* 1 Clarinete Bajo

e Textura

contrapuntistica en la

cuerda

con de la cuerda co

los instrumentos

viento.

 Textura homofdnica

d
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Técnicas de composicié Funciones técnicas

* Funciones psicolégicas emotiva, épica v

reflexiva sobre el didlogo que entabla Antonia y
Cirilo en la escena. Al final de la escena Ciriéo s
enfada y en este momento la muasica cambia de
tono a Cm, para finalizar la escena con un tono
Mas oscuro.

Funcion fisica la muasica es atmosférica por las
notas sostenidas en la cuerda, que representa de
forma sonora un paisaje rural. El sonido del
clarinete evoca el contexto socio cultural de la
region del pacifico colombiano.

Para ligar esta escena con la siguiente, se cancluy
sobre nota larga con el fin de buscar una transicié

efectiva desde la musica.



Minuto de entrad: Lenguaje

y salida armonico
* Entrada: * Armonia modal
01:13:06 sobre Dm.

» Salida: 02:05:03 « Armonia modal
sobre Em en e

compas 9

Instrumentacion

» 2 Flautas
* 1 Oboe

2 Clarinetes

Soprano
* 1 Clarinete Bajo
* 2 Fagotes
* Marimba
* Arrullador
Golpeador
» 2 Guasa
* Violin 1
* Violin 2
* Viola
* Cello

» Contrabajos

Corte 1m2

“Cirilo el Lefiador”
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Técnicas de composicién Funciones técnicas

* Reexposicion tematica °
y contraste melédico e
espejo.

» Textura  homofonica
sobre la melodia

* Imitaciébn tonal a la °
quinta del oboe a

clarinete.

Funciones psicoldgicas: Caracter oscuro y omingse,
pretende evidenciar la maldad que encierra el twiiae
busca a partir del uso de registros muy extremofaen
cuerda, con notas largas para dar un caracter éarnbi
atmosférico y humedo.

Funciones fisicas: La mausica incluye instrumentos
autoctonos de la costa pacifica colombiana como la
marimba, el arrullador, el golpeador y los guasas L
instrumentos no interpretan masica tradicionalamlmo

de ello buscan realizar un efecto ambiental erefexto
musical. Parte de esta funcién fisica es el tema qu
expone el clarinete bajo, que pretende emularretieale

un cuerno realizando un llamado.

La masica realiza un fundido en las notas gravefade
cuerda sobre la siguiente escena (como en el corte

anterior).
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Corte 1m3

“La Madremonte”

Minuto de entrad: Lenguaje Instrumentacion Técnicas de Funciones técnicas
y salida armonico composicion
* Entrada: Modal: Sobre « 2 Flautas * Imitacién * Funciones fisicas:las semicorcheas de la cuerda er la
05:16:00 C#m edlico cor « 2 Oboes tonal y a otros primera seccidon de la mausica tienen como fin daa un
» Salida: 09:47:25 modulacién en e « 2 Clarinetes soprano grados sensacion de eco para ambientar el bosque frortsswito
+ Duracién: compas 84 haci « 1 Clarinete Bajo « Doblaje  por en la escena. Las notas largas de la cuerda dstdalda8va
04:31:25 G#m edlico. « 2 Fagotes familias de crean un ambiente atmosférico asociado a la nellala
« Disonancias « 4 COros inst. paisaje. La parte coral hace una representacidm @gército

libres tonales e Minimalismo africano que saluda a su reina. Los instrumentosas fijan

» 3 Trompetas en Bb

no tonales a ¢ del compas 6: un contexto sonoro del litoral pacifico. Los efectn la

* 3 Trombones

largo de la Tuba al 82. cuerda en el compas 107 al 113 acompafian una ltlevia
pieza. « Timpani e Uso de efecto: insectos, ramas, horas, etc. que la Madremontgaared
* Armonia cuartal : . viento es representado en los compases 133 al 13@ e
* Glokenspiel — Marimba SONoros de P P
sobre la escal ., ruido en la cuerda con uglisspancromatico.
e Percusion:  Platos d . _ . _ .
modal, cuerda * Funciones PsicologicasiLa primera parte de la musica
. choque, Gran Cassa, B . -
construccion de (compas 1 al 46), busca anunciar algo que va aiosum
tree, Plato susp. _
acordes de . gue aparezca en la imagen, las escenas son rjpicasn
_ ~ e+ Percusion etnica: 2 Guas _ ’ _
hasta seis y siet una psicologia de mucha angustia por lo que ocnrel

Arrullador, Golpeador
notas bosque y esta a punto de pasar. La segunda panpds 47
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iado




Corte 1m4
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“Un Corazén para el Lefiador”

Minuto de entrad: Lenguaje Instrumentacion
y salida armonico
 Entrada: » Tonal, sobre G ¢ 2 Flautas

10:20:09
 Salida: 11:44:22
* Duracion:

01:24:13

con  préstamc « 2 Oboes
modal al IVm. .2 Clarinetes
* Modulacién Soprano
sobre Em en € « Clarinete Bajo
compas 7 a .2 Fagotes
compas 13. e 4 Cornos
* Modulacion « 3 Trompetas en Bt

tonal a B en e . 3 Trombones
compés 14 al 1¢ , Tuba

* Finaliza sobre

* Timpani
G, acorde final Glokenspiel
sin tercera. * Percusion: Bell

tree, platos de
choque
* Arpa

* Cuerdas

Técnicas de Funciones técnicas

composicion

» Armonizacion por e Funciones técnicas:el compas 2 sincroniza con un pleno

adicion

* Imitacion tonal a la
quinta y por
modulacion

* Reiteracion

tematica

sobre los novios en el rio y la imagen del corazfdmdole
color a la escena con el glocken y la cuerda ecicadiLa
musica sincroniza en el compas 10 con un plano anedi
sobre el arbol en un hermoso atardecer, y pardtaessta
imagen se usa un acorde de Bm. Los solos del etarinoboe
acompanan la voz en Off de Antonia.

Funciones psicologicas: el corte es eminentemerite
emocional, el tono mayor da luz a la imagen y anty
dramatico de la escena, que es reflexiva. Los tomesores
evocan un pensamiento mas remoto pero igual peesent
sentimiento generado a partir del didlogo de Artaan los
novios. Los solos sobre B y sobre G acompanarelmserdos
de Antonia y el sentimiento de aquellas personasagarecen
en la imagen. Al final, cuando Antonia afirma qude@ador
por fin encontr6 la paz para su alma, la musicaecren

dinamica y orquestacion para darle un final magEsiua la
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Lenguaje armonico Técnicas de composicién
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4.5. Produccién musical

Una vez realizado todo el proceso creativo de lasicail se pasa a la etapa de
produccién, donde la muasica sera interpretada lyagia Para este proceso en que se va a grabar
la musica, se debe realizar un correcto plan deagrén que permita estructurar un orden en el
cual se va a dar la captura del sonido, de acuarth importancia que tiene cada seccion

instrumental dentro de la composicion y las neeeldd basicas de cada parte de la obra.

Las condiciones del sitio donde se ha de real&zgrdbacion deben ser las mas optimas
en la captura de este tipo de musica, que no samikamas en las cuales se debe desarrollar una
grabacion con miras a una producciéon totalmenteecoal. Por esto es recomendable un
auditorio con las caracteristicas acuUsticas queetita musica de concierto, donde la
reverberacion natural favorezca las dindAmicaszatlas por los intérpretes en la interpretacion

musical.

El plan de grabacion anteriormente mencionado debw®lir con los siguientes parametros:

» Formato instrumental de mayor a menor, con el &nliderar intérpretes en la medida que
avanza la grabacion.

* Dificultad de las piezas, de mayor a menor tamipéna equilibrar posibles niveles de
agotamiento en los musicos.

 Duracion de las piezas, de mayor a menor tambié&@stncaso, ya que las piezas mas cortas
son las mas sencillas y de menor formato instruahent

* Rider técnico y necesidades tecnolégicas dentrdadgrabacion, que determina cuantos

musicos se pueden grabar en forma simultanea.

En consecuencia, se desarrolla un plan de grabapi@nse va a estructurar por
secciones instrumentales y por el numero de ses@mnealizar. Al ser una grabacion que se va a
dividir por secciones es importante que los mus®esn monitoreados para que se ajusten
ritmicamente, de la misma forma, la primera seceidgrabarse es la cuerda, ya que es la piedra

angular de la composicion musical, es decir, laebssbre la cual se construyen las ideas
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musicales de este proyecto y a su vez, esta géabaera la guia para el resto del formato

instrumental.

La primera sesion de grabacion es la siguiente:

Titula Duracior Observacione

“La Madremonte 4:31 min:  Dos capturas para los divisi

* 4 capturas en glissfinal

“Un corazén para el Lefiadc  1:24 min: » Doble captura para los divisi
“Antonia y la Naturalez: 48 seg

“Cirilo el lefiador’ 48 seg

“En el bosque 3:00 min:

La segunda sesion de grabacion:

Duraciér Observacione

4:31 min:  Realizar dos lineas para el Fagot

1:24 min:

48 seg

48 seg

4:31 min: « Cuatro lineas para el corno y dos para el trombon
1:24 min:

4:31 min:

1:24 min:

48 seg

4:31 min:

De esta forma ya se tiene en claro la forma enlagiesesiones de grabaciéon van a

proceder. Sin pérdidas de tiempo y optimizandouel g tiene, de manera que antes de grabar,
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ya se tiene listas las sesiones sobre las cuales sehacer la captura. Al interior de estas
sesiones también se debe tener la cantidad de tgomsse van a realizar a un mismo
instrumento o pasaje dentro de la grabacion, goressimportante tener bien definido el formato

gue va a grabar y cuantas veces lo hara.

45.1. Mezcla

La posproduccién musical tiene en cuenta la cashtittapistas de audio generadas por
la microfoneria general y directa sobre los int&tgs de la musica. En todos los casos es
importante que el compositor de la musica estéeptescon el fin de que las ideas musicales

plasmadas sean evidentes en el sonido de la mezcla.

Algunos instrumentos de la orquesta tienen algymagiedades acusticas que suelen
ser descompensadas en relacion a los demas inatasnede modo que en otras ocasiones se
necesita tener una definicién precisa de ciertssimentos como es el caso de la percusion, que
en tomas generales son bastante presentes dadeoadicion de volumen, pero requieren de
cierta definicién en su sonido para que la mezetacontundente y afin con la intencién sonora

de la composicion.

Al haber realizado una serie de grabaciones poaradp, el proceso de mezcla es
mucho mas sencillo ya que se tienen las capturdifenentes pistas, de modo que se hace facil
definir los sonidos méas destacados y evidenciaismiduir la importancia de ciertas ideas
musicales. De esta forma también se opta por egalizas pre-mezclas sobre cada una de las
sesiones de captura para posteriormente realizar noezcla general con todo el formato
instrumental.

La primera sesion de mezcla se realiza sobre ladauprincipalmente por ser la base
sonora de la musica y por ser la primera graba@alizada, de esta manera se tienen en cuenta
los balances que se presentan dentro del formsg¢oayustan de acuerdo a la captura realizada y
a la prelacion que tienen los instrumentos de festeato en los diversos pasajes. La mezcla se

realiza en estéreo y se deja como referente paliaaela mezcla del resto del formato.
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Posteriormente se mezclan las maderas, buscandieneiar los solos que presentan en
algunos momentos dentro de la musica y lograr Uanba equilibrado en los pasajes donde
refuerzan la cuerda y las demés familias de launsntacion orquestal. Cada uno de estos
momentos tiene una significacién dentro de la casig@n y es importante tenerlos claros para

gue la ideas musicales sean manejadas de la falkecaada en la mezcla final.

Por su parte, dentro de la mezcla de metales &l definicion clara del sonido de
estos instrumentos, que en la mayoria de casoementel rol principal dentro de la musica,
pero si se busca un sonido definido dentro delestatorquestal. Al interior de esta mezcla
instrumental es necesario que el sonido sea masd@mao a nivel orquestal y por ende no se
pretende buscar mayor brillo de estos instrumesio® mas bien engrandecer las ideas

armonicas y de textura que aporta este formata@antgosicion de las piezas.

Al momento de realizar la mezcla de las percusiosesiebe tener en cuenta que son
bastante sonoras y se debe lograr un equilibrieelebalance sonoro debido a una posible
saturacion. Como esta grabacion se realiza poragmase logra una definicidn de este elemento
bastante acertada y es realmente sencilla la mdeckste formato. Otra ventaja que tiene la
percusion es la de no obstruir las frecuenciasrasmte los demas instrumentos de la orquesta,
por esta razon la insercion de este formato demérda mezcla final no es tan manipulada,
creando de esta forma una mezcla mas natural ypooaos elementos aditivos a la captura

sonora.

El corte 1m3 cuenta con una grabacion de formatergé que busca propiciar un
sonido ambiental bastante mistico desde su intapém y desde las condiciones acusticas del
sitio para la captura. La mezcla de esta partease imicialmente con las voces, para lograr un
equilibrio sonoro contundente entre cada una @s glique la idea de pregunta y respuesta entre
voces femeninas y masculinas sea clara dentro pistla En algunos momentos de la masica,
las sopranos mantienen un registro agudo que dgjamayor saturacion a la pista de audio,
donde es pertinente realizar ciertos ajustes apéuca para disminuir el brillo de estas voces y

gue las demas puedan sentirse en forma clara.



201

Para finalizar con la mezcla, la percusion étnicanecesita de tanta manipulacion
sonora en forma digital, por el contrario, es uealak partes de la instrumentacion que no
necesitd mayor influencia sobre la captura, p@oeido ambiente con el cual se hace la sesion
de grabacion. Los efectos que realiza esta part®mheato instrumental no requieren de mayor

trabajo de edicién y son mezclados en forma singoheaditivos técnicos.
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CONCLUSIONES

De la evolucién del cine, se concluye que hay dands de realizacion cinematogréfica: el cine
industrial y el cine independiente, donde en lapra se identifica dentro de las producciones
con miras a establecer mecéanicas de consumo gerendledin ciertos parametros de creacion que
guian el uso de herramientas en la composicionaalude acuerdo a las tendencias comerciales
de cada época, mientras que el cine independiestetabromper con estas logicas permitiendo
una libertad creativa mucho mayor que enmarca wtogousical con otro punto de vista,
propiciando de esta forma herramientas de com@osgiie pretenden generar propuestas en un

nuevo gusto musical.

Teniendo en cuenta la relacién del cine y los ammtientos mundiales se puede concluir que el
séptimo arte responde a estos hechos, propiciaadarso, tendencias y corrientes artisticas con
miras a acompafar, respaldar, refutar o reflexisnare estos hechos histéricos que identifican
la historia de la humanidad como las guerras miggji@e modo que la tendencia estética de
estos proyectos se dirige a la busqueda de idényida musica al interior de estos filmes va
ligada a esta necesidad usando como herramiertacmposicion elementos tradicionales de
cada contexto como formatos instrumentales, leeguaimonicos, ademas de referentes en la
musica tradicional y clasica.

Al interior de las peliculas de Walt Disney, se dape que la cancion, como herramienta de
creacion musical, puede ser parte de la estructamativa del proyecto, teniéndose en cuenta
como referente empatico en la psicologia de losop@jes y que en la implementacion de la
propuesta de este trabajo esta presente de mamechigiva al eje tematico de la historia,
definiendo el final de la estructura narrativa paste proyecto. Igualmente, otra herramienta de
composicion asociada al legado de Walt Disney ébliekeymousing”, que ha estado presente

en realizaciones animadas y fantasticas, que v&edes afos 30 al tiempo presente.

El desarrollo histérico del cine colombiano y sspuesta a las vertientes cinematograficas

desarrolladas en el resto del mundo puede conglr el cine nacional histéricamente ha
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desarrollado un marco referencial estético basadoslineamientos tradicionales del pais, con
el objetivo de apartarse de los esquemas estabdeath otros paises, utilizando como
herramienta de composicion musical la musica natidisto dentro de la época actual ha
cambiado y el cine colombiano con miras a indugeese, ha iniciado una implementacion
estética enmarcada en los lineamientos del cingstridl internacional, donde se usa el formato

orquestal como herramienta para la creacién musical

El trabajo interdisciplinar de los compositores tmmdirectores de cine tiene como finalidad la
unién de una capacidad creativa por parte del ceitggocon las ideas estéticas del director
entorno al proyecto para el desarrollo de un cdocepusical que sera la herramienta de
composicion mas importante para el compositor. Sianaaesto, la entrega de bocetos musicales
al director propicia una reflexion sobre el trabdp composicion por medio del didlogo de
saberes con miras a potenciar las herramientaslgpam@mposicion planteadas en un inicio o
bien transformarlas e incluso cambiarlas pararieakte de establecer una unidad en la vision

estética de la pelicula.

Los bocetos son una herramienta composicional @sarcblla las ideas creativas de forma
inicial en el discurso musical. De esta misma nm@nel desarrollo de estos bocetos permite
mostrar en forma reducida las ideas plasmadasadéatia composicion en el mismo proceso en
gue se desarrollan y plasmar un disefio musicaéguwensecuente con el disefio de la escena, de
esta forma se busca optimizar el tiempo del tralolgb compositor y estructurarlo para el

desarrollo de un asertivo discurso musical.

El reporte mencionado como Spotting notes es umearh&nta composicional que busca
enmarcar de una forma clara para el compositorprdduccion el contenido musical que va a
desarrollar la composicion para el proyecto. Da essma manera, al ser esta una hoja de ruta
para la composicion musical, se puede someter hioarde acuerdo a la forma en que el trabajo
empieza a requerirlo para desarrollar un discurssical mas acertado en el proceso de la

composicion.
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La orquestacion es en si una herramienta de cooifogjue busca potenciar la idea creativa de
las piezas musicales para un proyecto, buscandmrn@gridad al poner en evidencia los

elementos importantes de la composicion, bien gseatodias, texturas, efectos y demas
elementos que pueden ser trascendentales en atstisSumado a esto, la orquestacion debe
aportar elementos creativos al discurso musicalaemedida que las piezas musicales no
cambien su esencia y objetivo, a cambio de estos asuevos elementos deben apoyar y

magnificar la idea con la cual se construy6 eluse musical.

Los analisis musicales realizados a la peliculadti€, son relacionados con los demas elementos
de la imagen como los planos, los personajes,aseates, etc. Concluyen que: la musica se
construye a partir de la estructura narrativa depdHcula, donde la musica relaciona ejes
tematicos con los personajes y al momento de exjpsnee confirma lo que sucede en la
imagen. Por otro lado el lenguaje armonico utilead interior de la pelicula define la carga
psicolégica de la misma, donde las disonancias aywd crear un ambiente tenso entorno a
ciertas escenas en que aun se desconoce al pergdngjcuando finalmente se da a conocer, el
lenguaje armonico es menos tenso y mas establgguakmanera, la musica tiene una relacion
directa con el plano cinematogréfico, evidencidadwr medio de la orquestacion, utilizando
mayor formato instrumental en algunos planos aiBseyt una menor, e incluso instrumentos

solistas en planos mas cerrados.

La musica para la pelicula “Un corazon para eldefia que es la propuesta realizada para este
trabajo, puede concluir los siguientes aportesréir pke la misma: el uso del lenguaje arménico
modal se relaciona con la musica étnica en germealdo éste el marco referencial estético del
proyecto y el concepto sonoro que va a desarratiano hilo argumental. El uso de la percusion
étnica del litoral pacifico delimita el contextoogeafico de la historia, siendo esta una
herramienta que aporta propiedades fisicas a laceUgl formato coral es usado como
herramienta de composicion para destacar la diathde la Madremonte en la historia, siendo
este un elemento que apoya el discurso narratlgovigion del director frente al personaje. Los
efectos orquestales que realizan la cuerda y Haetanotas aleatorias son herramientas que
representan de forma sonora lo que ocurre en lgeémauando la Madremonte lanza hojas,

insectos y demas al lefiador. La técnica de composiminimalista hace parte de las
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herramientas utilizadas con el fin de crear unaiéenque va en aumento en la medida que va

avanzando la secuencia que antecede la aparicién\igdremonte.

La musica ejecutada tiene como herramienta desderaposicion las diferentes posibilidades

en torno a la interpretacion instrumental, donded#erentes técnicas de interpretacion en la
cuerda como el spicatto y el taché determinan uécter musical que va ligado a la estructura
de la pieza en relacion a la escena. Sumado al@®dicion de la partitura se convierte en una
herramienta de composicion cuando el compositoaractle esta manera, las necesidades

interpretativas del discurso musical.
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