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1. Contexto Introductorio

1.1 Introduccion

El origen de la musica para medios audiovisuales se remonta a la década de 1920, donde
encontramos las primeras instancias de cine sonoro, acontecidas en Estados Unidos. A raiz
de esta nueva expresion artistica que combina tanto el mundo de lo visual como de lo audible,
podemos identificar que la labor del compositor encontré un nuevo espacio donde explorar
y desarrollarse, ya que, surge la necesidad especifica de un compositor que trabaje al servicio
de un proyecto audiovisual. El desafio y objetivo fundamental era, en ese entonces, mostrar
a través del lenguaje de la musica lo que lo visual y las palabras no lograban expresar. De
esta manera la musica adquiri6 un rol complementario y que le otorgd valor agregado a la
creacion visual. Para este estudio nos basamos en las teorias sobre musica para cine, ya que
es donde se ha profundizado mas y ha tenido un mayor desarrollo la musica, pero puede ser

aplicado a medios audiovisuales en general.

En esta investigacion nos dedicamos al analisis de bandas sonoras de dos importantes
compositores de nuestro pais: en primer lugar Pablo Rios, compositor chileno y docente de
la Escuela de Musica de la UAHC, quien ha participado en la creacion de musica para
largometrajes, cortometrajes, spots, obras de teatro, tanto en Chile como en el extranjero. En
el afio 2010 obtiene el reconocimiento como “Mejor Banda Sonora” en el Festival
Internacional de Cine de Antofagasta FICIANT y “Mejor Banda Sonora Nacional Premio

SCD” en el Festival Internacional de Cine de Vina del Mar FIC Viiia.

Y en segundo lugar, analizamos las obras del ex docente de la Escuela de Musica de la UAHC

y compositor chileno para medios audiovisuales, Jorge Aliaga, con una carrera de mas de 30



afios. A lo largo de su trayectoria le han otorgado cinco veces el premio “Jerry Goldsmith del
Film Music Festival de Cordova (Espana), recibié también el premio a mejor compositor en
la XIII edicién del Festival Internacional de Documentales Santiago Alvarez (Cuba) el afio

2013 y ademas obtuvo el Premio Pulsar a Mejor Musica para audiovisuales.

Se realizard un analisis musical de cuatro bandas sonoras, dos de cada compositor, con el fin
de reconocer qué técnicas de composicion son las utilizadas por los compositores, dilucidar
los motivos para emplear tales técnicas y qué herramientas se requieren para concretar la

escucha de la musica compuesta.

1.2 Antecedentes

En los ultimos afios se ha producido un avance significativo en la tecnologia, lo que beneficia
a su vez trabajar en la composicion musical para medios audiovisuales. Actualmente se
encuentran a disposicion softwares de edicion musical o DAW (Digital Audio Workstation)
en los cuales se utiliza el lenguaje Midi (Musical Instrument Digital Interface) con vst o
instrumentos virtuales que facilitan el trabajo y se llega a resultados tan realistas en cuanto a
sonido, que se pueden reemplazar desde grandes orquestas hasta instrumentos solistas al

momento de ejecutar las obras.

La musica estd muy presente en la television, el cine y todos los medios audiovisuales en
general. A lo largo de los afios han surgido importantes bandas sonoras en el cine, muy
reconocidas a nivel mundial, como por ejemplo, la banda sonora de John Williams en la
pelicula StarWars (1977), o la banda sonora de Ennio Morricone en la pelicula Cinema
Paradiso (1988), y en la misma linea destaca la banda sonora de la pelicula Psicosis (1960)
de Bernard Herrmann. También esta presente en otros medios audiovisuales, menos visibles

o reconocidos, pero igual de importantes como los Documentales. Por ejemplo, en el



documental Planet Earth 11 (2016), la banda sonora estd compuesta por Hans Zimmer, Jacob
Shea y Jasha Klebe o la banda sonora de Grizzly Man (2005) compuesta por Richard

Thompson.

En Chile desde la década del 930 estd presente la musica en el cine y los medios
audiovisuales, donde se pueden reconocer bandas sonoras de las peliculas “El Hechizo del
Trigal™ (1939) compuesta por Prospero Bisquertt o la banda sonora de la pelicula
“Escandalo” (1940) compuesta por Luis Martinez Serrano. En los inicios del cine y hasta los

afios ‘60, los temas en las peliculas trataban sobre historias romanticas y hechos populares.

El afo 2015 Trinidad Catalina Rodas Capetillo y Miguel Eduardo Septlveda Méndez,
estudiantes de la UAHC, realizaron su tesis de pregrado sobre tres bandas sonoras de distintos
géneros. En esta, plantean que hay poca informacion y difusion de las bandas sonoras
originales del cine chileno y, también, hacen hincapié en que no existen libros hasta esa fecha,
que hablen sobre las bandas sonoras chilenas ni tampoco alguna que sea popularmente
reconocible. Por otra parte, aportan informacion sobre la disticion de dos tipos de cine: cine
de mercado que busca imitar los modelos hollywodenses comerciales y el cine de autor que
pone énfasis en presentarse como una obra esencialmente artistica, que aporte a la cultura,
tocando el tema de la dictadura por ejemplo. Este cine tiende a ser menos consumido y, en
general, no pone énfasis en la creacion de una banda sonora que pueda ser reconocible para

el publico.

Ademas, en el afio 2020 se realiz6 la tesis “La composicion y produccion de musica para
cine: la mirada de tres compositores nacionales” por German Maximiliano Veldsquez y
Felipe Andrés Zuniga Aravena, también en la Universidad Academia de Humanismo

Cristiano, la cual plantea que se sabe poco sobre como es la realidad de los compositores de



musica para cine en Chile. Esta realidad puede significar una desventaja para los nuevos
compositores al no estar preparados para desenvolverse en este rubro, ya que el estudio nos
permite darnos cuenta que, para ser compositores de medios audiovisuales se necesitan mas
que solo herramientas compositivas y tedricas, también es necesario manejar recursos
tecnologicos, usualmente asociados a la produccion musical més que a la actividad de
componer. Finalmente, el estudio concluye que en Chile no se valora el arte en general y que
la musica es la ltima de las prioridades en las producciones audiovisuales, al no contar con

las condiciones de infraestructura para desarrollarse de una manera 6ptima.

Por otra parte, tenemos la publicacion del libro “La musica del nuevo cine chileno” en el afio
2018, que se basa en el andlisis de bandas sonoras hasta los afios 70, en donde podemos
encontrar una fuerte relacion con el movimiento artistico musical de La nueva cancioén
chilena, estando presentes en producciones como por ejemplo Mimbre (1957), realizada por
Sergio Bravo y musicalizada por Violeta Parra. Junto al libro antes mencionado, existe una
publicacion mas reciente llamada Escuchando al cine chileno (1957- 1969) de José Maria
Moure lanzado el afio 2021, donde selecciona y comenta sobre bandas sonoras dentro de los
afios mencionado en el titulo, por ejemplo, el largometraje documental La Respuesta, de

Leopoldo Castedo.

Moure respecto a su libro en una entrevista concluye:

Y ya hablando desde el punto de vista de los usos de la banda sonora, creo que
hay una maleabilidad interesante de las herramientas dramaticas de lo sonoro
que eventualmente se puede mirar por topicos, decir, aqui la violencia esta

retratada de esta manera, hay una musica que acompana mas que ser



informativa. En el caso de Violeta tiene que ver con una cuestion muy
experimental y luego informativa en Andacollo, no sélo de ella sino también
de la narracién, aun cuando es una voz muy poética. Por otro lado, creo que
por ejemplo con Becerra por un lado hay una cuestion pragmatica, en
Valparaiso, mi amor en el sentido que Aldo Francia le pide que haga
variaciones de La joya del pacificoy él eso es lo que hace, de manera increible
y funciona super bien en la pelicula y tiene un efecto draméatico, pero por otro
lado tienes La respuesta donde le toca ponerle musica a una pelicula hecha
con una camara, sin sonido directo y recrear en el sonido toda la catastrofe del

terremoto de Valdivia. (Moure J. M., 2021; Vuskovic & Guerreo, 2018).

1.3 Planteamiento del Problema

A pesar de la presencia y larga trayectoria de la musica en el cine chileno y otros medios
audiovisuales, no existe mucha visibilidad del trabajo que realizan los compositores chilenos
para los medios audiovisuales. Ejemplo de lo anterior, es el docente de la Universidad
Academia de Humanismo Cristiano, Pablo Rios, y el ex docente de la misma, Jorge Aliaga,
de los que analizamos las bandas sonoras y, quienes, a pesar de los reconocimientos
internacionales que poseen y su vasta trayectoria, no son compositores de los cuales se

escuche su nombre con frecuencia.

Si bien existe informacion respecto del origen e historia de la musica en el cine chileno, no
hay andlisis de trabajos recientes, por lo tanto, faltan antecedentes para tener una
comprension global respecto de las exigencias en este medio de trabajo actualmente. Como
compositores que se van a enfrentar a la tarea de insertarse en el medio musical chileno, nos

hallamos con muchas interrogantes ;qué habilidades, competencias y herramientas debe



poseer el compositor para trabajar en esta area? ;en qué consiste el proceso de creacion de la
musica para cine? /existen suficientes recursos para financiar este trabajo? ;qué
conocimientos debe tener respecto a la composicion? ;cual es el fin de determinadas técnicas
de composicion? ;como es el proceso de composicion para medios audiovisuales en Chile?
(han cambiado los procesos de composicion en los ultimos 20 afos? Esta investigacion busca
poner en evidencia y responder de alguna manera a estas y otras interrogantes, asi como

también destacar el trabajo musical de los mencionados compositores chilenos.

Como objetos de estudio y analisis, hemos seleccionado el largometraje Leontina y la mini
serie Isabel como composiciones de Jorge Aliaga y el cortometraje Paths of Light y el
documental De vida y de muerte. Testimonios de la Operacion Condor para estudiar al

compositor Pablo Rios.

1.4 Justificacion del Problema

A pesar de que hay informacion respecto de la presencia de la musica en el cine chileno, se
hace necesario realizar este estudio pues no hay visibilidad de los compositores chilenos,
tampoco existe facil acceso a la informacion sobre las bandas sonoras para medios

audiovisuales, y no hay andlisis de las composiciones realizadas en los tltimos 20 afios.

Consideramos que seria un aporte a la cultura musical en general, tanto para instituciones
universitarias, siguiendo la linea de trabajos anteriores y asi profundizar mas en la tematica,
como también podria servir a aquellas personas que quisieran dedicarse a la composicion en
medios audiovisuales y trabajar en Chile como en el extranjero, ya que se comprendera como

es el sistema de la composicion musical para medios audiovisuales actualmente y todo lo que



ese proceso implica. Podria aportar a que se visibilice el trabajo de los compositores chilenos

y darle a la musica la importancia que merece y tiene en los medios.

1.5 Pregunta de investigacion.
(Como se han desarrollado los procesos compositivos de Pablo Rios y Jorge Aliaga para

medios audiovisuales entre los afios 2010 y 2021?

1.5.1 Objetivo General.
Comprender los procesos compositivos de dos compositores chilenos de medios

audiovisuales reconociendo sus técnicas y herramientas de composicion.

1.5.2 Objetivos Especificos.
e Reconocer el avance de las herramientas tecnoldgicas utilizadas por los compositores
y como se emplean.
e Analizar composiciones para medios audiovisuales de Pablo Rios y Jorge Aliaga.

e Identificar las técnicas compositivas empleadas en la musica.



2. Marco Teorico

2.1 Relacion musica-imagen
La musica tiene valor afiadido a la imagen, esto es definido por Chion (1997) como aquel
efecto en virtud del cual una aportacion de informacion, de emocion, de atmosfera, suscitada

por un elemento sonoro, es espontaneamente proyectada por el espectador. (p.20).

Michel Chion identifica dos efectos de valor afiadido empéatico y anempatico:

“En uno, la musica expresa directamente su participacion en la emocién de la
escena, adaptando el ritmo, el tono y el fraseo, y eso, evidentemente, en
funcion de codigos culturales de la tristeza, de la alegria, de la emocién y del
movimiento. Podemos hablar entonces de musica empatica (de la palabra
empatia: facultad de experimentar los sentimientos de los demads).” (Chion,

1993, pag. 15).

“En el otro, muestra por el contrario una indiferencia ostensible ante la
situacion, progresando de manera regular, impavida e ineluctable, como un
texto escrito. y sobre el fondo mismo de esta «indiferencia» se desarrolla la
escena, lo que tiene por efecto, no la congelacion de la emocion sino, por el

contrario, su intensificacion, su inscripcion en un fondo cosmico. De este

10



ultimo caso, que puede denominarse anempatico (con una «a» privativa)”

(Chion, 1993, pag. 15).

Otra Relacién que menciona Chion (1993) es la musica acusmatica de la siguiente forma: se
ha bautizado también como «musica acusmdtica» (en este caso por parte del compositor
Francois Bayle) a la musica de concierto realizada y escuchada sobre soporte de grabacion
en ausencia, voluntaria y fundadora en este caso, de las causas iniciales de los sonidos y de

Su vision.

Se pueden reconocer dos tipos de musica segun la fuente de la cual proviene, se hace la

distincion entre musica diegética y musica incidental.

Siguiendo con la clasificacion, Xalabander describe la musica diegetica asi:

La musica diegetica (también conocida como accidental), es la que proviene
de fuentes naturales que el espectador puede reconocer fisicamente en la
pelicula : la que surge de radios, equipos de musica, instrumentos tocados ante
la camara etc. La oyen o escuchan los personajes del filme y su sentido
realista. Ubica la musica en un lugar concreto y su duracion es exacta.

(Xalabander, p.33).

Y Xalabander describe la musica incidental de la siguiente manera:

“La musica incidental es la que, por definicion no es diegetica: no proviene
de fuentes naturales, sino abstractas, el espectador no reconoce el lugar su
lugar de procedencia y los personajes no la escuchan. En definitiva, es la

musica que suena de “fondo en una pelicula” (Xalabander, p. 33).

11



2.1.1 Funciones de la musica
Una banda sonora tiene funciones sobre la imagen, las cuales podemos reconocer como tres

diferentes: fisicas, psicologicas y técnicas, y que incluso pueden ocurrir simultaneamente.

La funcidn fisica consiste en que la banda sonora acompaia el movimiento en una escena, y

en un caso exagerado encontramos el llamado mickeymousing.

e fisicas:

- la banda sonora musical puede acompafiar el movimiento en la imagen (del
protagonista, de un vehiculo, etc., o incluso de la cdmara). El Mickeymousing
es un caso extremo de lo anterior, y se suele usar en dibujos animados o con

caracter comico o parddico (Davis, 1999 como se cito en Diaz, 2011).

Otra funcion fisica que encontramos:

-“Enmarcar la trama geograficamente (por ejemplo musica con toques arabes
para una pelicula que se desarrolla en Marruecos), socialmente/culturalmente
(por ej. musica rap para un suburbio, musica clasica para un personaje
refinado), temporalmente/ histéricamente (por ¢j. uso de instrumentos propios
de la musica antigua como el laud y de armonias modales en una pelicula
medieval, etc.). - crear una atmosfera que nos sitie a una hora del dia
(mediodia, noche, etc.), o en un espacio concreto (el campo abierto, el mar,
una gran ciudad, bajo el agua, interior de una habitacion, ...), o recrear las
condiciones atmosféricas (lluvia, sol, nieve, etc.) (Davis 1999, como se citd

en Diaz, 2011).

12



e Psicoldgicas:

- la musica puede dar el tono general (mood) para una historia.

- subrayar estados de &nimo de los protagonistas (evidentes u ocultos) o

cambios emocionales (por ¢j. enfado repentino).

- crear un estado de animo en el espectador.

- dar informacién de lo que no vemos (por ¢€j. personajes que se sitian o

esconden fuera del campo visual).

- preparar a la audiencia para un susto o shock (dando informaciéon muy poco

a poco, o parando la musica antes del susto).

- engafiar al publico.

- dar sensacion conclusiva o de resolucion al término del largometraje (lo cual

no siempre sucede), etc. (Davis, 1999, como se cité en Diaz 2011).

e técnicas:

- puede dar continuidad al montaje a pequeia escala, funcionando como
transicion entre dos planos o escenas distintas y dando unidad interna a una

escena/ secuencia.

- crear continuidad a gran escala (pelicula entera), por ejemplo a través del
uso de temas, leitmotivs, timbres, combinaciones instrumentales o texturas,

que se repiten y/o desarrollan a lo largo de todo el film asociados con

13



determinados personajes, emociones, lugares, etc. (Davis, 1999 como se cito

en Diaz, 2011).

2.1.2 Composicion musica para cine

Para el proceso de llevar acabo la composicion, primero se realiza la eleccion del compositor,
segun Diaz el primer interrogante que se plantea es cuales son los factores determinantes por
los que un compositor es contratado para una produccion, en detrimento de sus colegas. En
muchos casos es la colaboracion previa entre compositor y director la que inclina la balanza,
ya que entre ambos existe una relacion de confianza avalada por trabajos anteriores y que

perdura durante afios.

En ocasiones en la que se trate de una gran produccion, se contrata al compositor teniendo
en cuenta su desempefio en composiciones para otros rodajes y luego se realiza el vinculo
con el director, esto es importante porque el compositor no puede solo basarse en su criterio
y en general se puede llegar a un buen resultado, el musico no se relaciona con el director a
base de elementos musicales “Se trata mas bien de que el compositor entienda la pelicula y
la historia hasta sus ultimos detalles y consecuencias, y que sea capaz de interpretarla de un
modo acorde a la vision del director, para materializarla musicalmente o complementarla

(Diaz Yerro, 2011, pag. 41).

Antes de crear la banda sonora se utilizan temp-track que en palabras de Diaz se define como:

una pieza musical preexistente que se sincroniza con el montaje a modo de referencia, antes
de ser compuesta la banda sonora musical, para dar una idea al director, montador, productor,

music editor y compositor de como quedara la imagen con musica.” Usar una Temp-track

14



puede ser beneficioso para el compositor ya que le otorga una idea mas clara y a veces no
tiene mucho tiempo para abordarlo de diferente manera, pero aveces no beneficia mucho ya
que el director y productor quedan insatisfecho con el resultado al escuchar la composicion,
al estar acostumbrados al Temp-track, después viene la spotting session sobre la cual Diaz
nos dice: es la reunion en la que el compositor y el director de la pelicula visionan juntos el
film para decidir en qué momentos llevara musica y como sera esta (estética, caracter,
instrumentacion, etc.). También pueden encontrarse presentes y participar en la toma de
decisiones el productor, el music editor (si lo hubiera), otros asistentes del compositor, el

montador, etc. (pag. 43).

Este puede ser el punto de partida de la composicion, pero pueden cambiar la idea si el

director lo decide. Luego, se involucra el music editor, Al respecto Diaz describe:

“El  music editor es un asistente del compositor que posee diversas
atribuciones, como tomar notas acerca de lo acordado en la spotting session
sobre cada cue (cada una de las intervenciones musicales) para después
entregarselas al compositor, asistir al compositor en la preparacion de click-
tracks y marcas visuales (streamers y punches) en caso de ser necesarios para
la sincronia en la sesion de grabacion de los musicos, ayudar al director de
orquesta en todo lo relacionado a la sincronia, estar presente y asistir al
compositor en la sesion de grabacion y mezcla de la musica, editar la musica
ya grabada, participar en la dubbing session (sesion de mezcla final) en la que

en ocasiones representa al compositor, etc.”’(pag.45)
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Después vendria la grabacion, donde se ve si la musica funciona realmente para la pelicula

(esto era asi antes del midi):

“La sesion de grabacion o recording session era, hasta la aparicion de la
tecnologia digital musical, el momento de la verdad para el compositor de
cine. Antes del midi, el compositor tocaba en el mejor de los casos algunos
temas del score al piano para el director, y éste hacia un ejercicio de confianza
casi ciega hasta el momento de la grabacion de la orquesta, en el que por
primera vez se escuchaba realmente la banda sonora musical. Durante la
recording session se ponia pues de manifiesto si la musica compuesta durante
semanas y meses, con la consiguiente ansiedad del director por el miedo a que
no se estuviera trabajando en el buen camino, podia o no funcionar con la

pelicula.”( (Diaz Yerro, 2011, pag. 52).

Después viene la mezcla y el mastering. La mezcla no actia de manera independiente,
siempre esta de acuerdo a la imagen para causar un cierto efecto y, finalmente, se realiza el

procesode dubbing. En relacion con este término Diaz indica que:

El término dubbing responde al proceso de mezcla final de todos los elementos
de la banda sonora: didlogos (y por extension voz en off y monologos), ruidos
y musica. Una vez acabada la musica (composicion, grabacion y mezcla) y la
postproducciéon de los didlogos y efectos de sonido, se procede a su
integracion en la banda sonora de la pelicula. Para ello es necesario un proceso
muy minucioso de mezcla, en el que se toman decisiones que afectan al plano

sonoro de la musica en cada escena para la que fue compuesta. Se trata de
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sesiones tediosas en las que se ve y escucha la misma escena infinitud de veces
hasta llegar a un consenso con el director e ingeniero encargado del dubbing.

(Diaz Yerro, 2011, pags. 55-56).

Actualmente la innovacion del midi, la inclusion de instrumentos virtuales y DAW ayuda en
muchas producciones, el compositor debe controlar sus pardmetros abriendo nuevas

posibilidades.

2.2 Posicionamiento teodrico

Dentro del universo de escritos existentes, en donde se proponen distintos tipos de analisis
de la musica de bandas sonoras, hallamos diferentes acercamientos y estudios que formulan
una amplia diversidad de andlisis tanto en forma como en su perspectiva, dentro de lo cual,
para esta investigacion nos hemos basado en una propuesta de analisis para bandas sonoras
extraida de la Tesis Doctoral “Anélisis de la musica cinematografica como modelo para la
propia creacion musical en el entorno audiovisual” de Gonzalo Diaz Yerro, ya que el modelo
propuesto por el autor se alinea con la perspectiva que pretendemos darle a este estudio,
abarcando los aspectos técnicos que fueron utilizados para el andlisis. Para lograr este
objetivo se hizo necesario realizar una investigacion con un modelo de analisis que no
separara la musica de la imagen, porque, sabiendo que la musica se crea para acompaifiar a la
imagen, se nos hizo imperioso indagar en la musica buscando técnicas, recursos musicales y
porqué se utilizan, y asi con esto, lograr entender los procesos de composicion de los musicos

elegidos.

Para fines del andlisis, consideramos relevante utilizar solamente algunos de los puntos del

método que propone el autor, ya que existen varios elementos que se nos hacen inncesarios
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de destacar y los vimos como inconducentes a la hora de extraer informacion de las

composiciones que estudiamos.

Diaz Yerro, expone un resumen del argumento de cada obra a analizar, lo cual nos parece
muy pertinente ya que colabora para establecer el contexto de la musica, asi como también
es de suma importancia la informacion relevante acerca del compositor. De esta manera
podemos adentrarnos en la propuesta compositiva para conseguir una mirada interna desde

la mirada del propio compositor en la relacion de la musica con la imagen.

Por otra parte, también encontramos lo que el autor denomina como “analisis cue a cue” el
cual consiste en un desglose de cada escena donde aparece musica y se analiza, respecto de

este sistema Diaz menciona lo siguiente:

Las cues habran de tener numeracion y en caso de que haya varias cues contiguas,
sin pausa entre ellas, hay que especificarlo. Imaginemos por ejemplo una cue
multiple que aparece en segundo lugar en la pelicula y que se subdivide en cuatro,
para identificarla escribiriamos: 2a-2b-2c-2d. En ese caso sera preciso diferenciar
también los tiempos de entrada y salida de cada una de las cues sencillas que la
componen. Si hay relacion tematica entre ellas habra de especificarse al hacer

alusion a temas o motivos. (p. 85)

Cabe destacar que la musica no original de los compositores no fue considerada dentro del
andlisis cue a cue, ya que, no es del interés de esta investigacion. Luego, a través de distintos
puntos que especifican elementos diferenciales en donde se toma un cue como muestra y se
detalla lo que ocurre en la escena tanto visual como auditivamente, pudimos esclarecer ciertas

técnicas compositivas utilizadas por los compositores. El andlisis consiste en el resumen
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argumental de la cue, analisis de la fuente sonora, analisis del plano sonoro, analisis de la
convergencia entre musica e imagen, analisis de las funciones de la musica para con la
imagen, analisis estructural, analisis motivico y/o tematico, analisis de la sincronia con la
imagen y relacion con el resto de cues. Todo esto nos ayuda al seguimiento de la musica y,
a su vez, de manera complementaria al punto anterior, nos permite comprender el objetivo
de la musica de acuerdo a cada escena y cada momento del film, de tal manera que el

desarrollo de este y la musica lo podamos apreciar de forma mas logica.

3. Marco Metodologico

3.1 Enfoque Metodologico:

El enfoque de esta investigacion fue cualitativo ya que se basa en interpretacion de los datos

obtenidos del analisis y no con medicion de numeros. Segun Hernandez Sampieri (2014):

“El enfoque cualitativo también se guia por 4areas o temas significativos de
investigacion. Sin embargo, en lugar de que la claridad sobre las preguntas de
investigacion e hipdtesis preceda a la recoleccion y el analisis de los datos (como en
la mayoria de los estudios cuantitativos), los estudios cualitativos pueden desarrollar
preguntas e hipdtesis antes, durante o después de la recoleccion y el analisis de los

datos” (p.7).

3.1.1 Tipo de investigacion

Para esta investigacion aplicamos la Teoria Fundamentada como tipo de investigacion, ya
que provee de un sentido de comprension solido porque “embona” en la situacion bajo

estudio, se trabaja de manera practica, es sensible a las expresiones de los individuos del

19



contexto considerado, ademds puede representar toda la complejidad descubierta en el
proceso (Creswell, 2013b; Draucker et al., 2007; y Glaser y Strauss, 1967). Este tipo de
investigacion tiene las cualidades que nos ayudaron con nuestro estudio al considerar la
entrevista y el andlisis como herramientas fundamentales al momento de recopilar
informacion, por lo tanto, estas caracteristicas nos permitieron desarrollar con mayor fluidez

este estudio.

3.1.2 Definicion de muestra
Se realiz6 un muestreo no probabilistico, ya que, se buscd especificamente recolectar
informacion sobre compositores chilenos que realicen musica para medios audiovisuales y

que tengan trayectoria y, ademas, fueran de facil acceso para poder realizar la investigacion.

3.1.3 Herramientas de recoleccion
e Material audiovisual
e Partituras musicales

e Entrevista semiestructurada

3.1.4 Técnicas de analisis
Se realizaron entrevistas semiestructuradas a los dos compositores, donde se buscéd obtener

informacion concreta respecto de las creaciones musicales, para luego realizar los andlisis.

Se analizaron las partituras musicales y su relacion con la imagen para comprender ciertas

técnicas de composicion.
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4. Analisis de obras

4.1 Analisis de De vida y de muerte. Testimonios de la operacion condor

4.1.1 Resumen del argumento

Este documental narra acontecimientos de la denominada “Operacion Céndor”, que fue
llevada a cabo en Sudamérica como un operativo en conjunto de la CIA y las fuerzas armadas
de distintos paises del continente. Se explica el contexto y el hallazgo de numerosos archivos
que ayudaron para extraer informacion sobre los crimenes cometidos, quiénes fueron los

culpables y quiénes fueron las victimas.

4.1.2 Cue-sheet

La totalidad de la musica del documental es incidental y la mayor parte de las intervenciones
musicales son breves y responden mads a enfatizar puntos claves dentro de la narracion. S6lo
algunos tienen un objetivo de generar un ambiente o mood hacia el espectador. También cabe
resaltar que las partituras no fueron utilizadas en su totalidad, sino que s6lo algunas y de

forma parcial, presumiblemente por decision del director.

Cue 1: 00:02:28 — 00:03:28. Incidental. Después que termina de hablar Martin Almada,
profesor paraguayo, ex-preso torturado, se muestran registros de video de como fueron
encontrados los archivos de la Operacion Condor. Comienza la musica con el contrabajo
tocando con técnica de pizzicato en un registro medio-agudo, el cello ejecuta negras ligadas
y con expresividad realizando saltos de octavas. Continua la secuencia de la imagen y entra

el clarinete en un registro grave, luego clarinete y clarén tocan una melodia la unisono.
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Cue 2: 00:03:47 - 00:04:07. Incidental. Cuando termina de hablar Alfredo Boccia Paz suena
la misma musica del cue 1, pero s6lo ejecutada hasta el compas 3, acompafiando una

secuencia de imagenes que muestra los documentos de la Operacion Condor.

Cue 3: 00:06:25 — 00:06:29. Incidental. Ver partitura M7. Suena un intervalo de 7ma
disminuida en forma de acorde, con las notas Mi y Reb, interpretado por contrabajo, saxo
alto y clarinete haciendo un crescendo y decrescendo p-mf-p que acompana la foto del

atentado contra Orlando Letelier en EE.UU.

Cue 4: 00:09:09 — 00:09:14. Incidental. Repite el mismo motivo musical que en el cue 3

cuando se muestran los periddicos anunciando la noticia del atentado contra Letelier.

Cue 5: 00:10:01 — 00:10:06. Incidental. Motivo musical del cue 3 cuando se muestra la foto

de Pinochet y el secretario de estado de EE.UU.

Cue 6: 00:22:09 — 00:22:12. Incidental. Motivo musical del cue 3 cuando se muestra la

noticia sobre la desaparicion del hijo de Sara Mendez.

Cue 7: 00:22:20 - 00:22:35. Incidental. Luego del relato de Sara Mendez sobre el secuestro
que sufrio ella y su hijo Simén, se muestra un mural con fotos de los nifios desaparecidos y
se acompana de una melodia interpetada por el cello que, segun la partitura M16 (ver anexo),
estd en 4/4 a negra 75. Se mueve entre las dindmicas piano, mezzopiano y mezzoforte,
interpretando un motivo expresivo con legato. Desde el compas 3 empieza a moverse dentro

de las dindmicas mezzo forte y mezzo piano hasta el compas 5.
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Cue 8: 00:30:58 — 00:31:36. Incidental. Suena la partitura M3 que corresponde también a la
musica de la cue 1. Acompaifia una secuencia de imagenes de periddicos internacionales

hablando sobre los secuestros y torturas en Uruguay y Argentina y el relato de Sara Mendez.

Cue 9: 00:32:23 — 00:32:28. Incidental. Nuevamente suena el motivo de la cue 3, esta vez

agregando los roto toms.

Cue 10: 00:32:59 — 00:33:32. Incidental. Esta cue sera analizada en profundidad a

continuacion.

4.1.3 Analisis cue 10 (00:32:59 — 00:33:32)

4.1.3.1 Resumen argumental de la cue
Se realiza un plano secuencia sobre el mural conmemorativo con los nombres de los
detenidos desaparecidos en el Ex Centro de torturas Parque por la Paz Villa Grimaldi. El

plano se va cerrando lentamente sobre el nombre de “Jorge Fuentes”.

4.1.3.2 Analisis de la fuente sonora y su justificacion
La musica es incidental, ya que la fuente sonora no proviene del espacio que se estd

mostrando.

4.1.3.3 Analisis del plano sonoro
En esta cue la musica estd ubicada en un plano principal al no presentarse simultdneamente

con algtn otro sonido, por lo tanto, ocupa todo el espacio sonoro de la escena.
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4.1.3.4 Analisis de la convergencia entre musica e imagen

La melodia del cello se presenta como musica empatica, la cual se vincula directamente con
el plano mostrando los nombres de las personas asesinadas en el lugar. Escuchamos una
melodia funebre, que transmite dolor y muerte, ademads es una melodia no conclusiva ya que
termina en la dominante. Esto lo podemos vincular con Jorge Fuentes, la persona sobre la

cual se habla posteriormente, quien es un detenido desaparecido hasta la actualidad.

4.1.3.5 Analisis de las funciones de la musica para con la imagen

En esta escena la musica presenta mas de una funcion. Primero destacamos su funcion
psicolédgica, ya que nos introduce en un clima (mood) particular segin lo que aprecia el
espectador, en este caso, un mural con los nombres de las personas asesinadas y
desaparecidas y, también, nos prepara para el relato que aparece posteriormente, el cual se
relaciona con estos mismos acontecimientos. Por otra parte, también podemos asignar la
funcion técnica a esta cue, ya que, nos encontramos con esta partitura previamente en el film.
Ademas, la cuerda frotada grave es una constante timbrica en todos los cue que encontramos,

lo cual puede ser relacionado al contexto del documental.

4.1.3.6 Analisis estructural

Esta melodia estd interpretada por un Cello solista. Comienza tocando la nota sol en la
primera linea de la clave de Fa con las indicaciones de cantabile, espress y legato con un
matiz p crescendo hacia mp, pasa por la nota re y luego, en el segundo compas, va hacia sol
en el cuarto espacio y aparece un sib y un fa# que nos indican la tonalidad de sol menor. Las
indicaciones reiteradas decrescendo de mfa mp, en conjunto con la indicacion de legato y las
figuras de blanca con punto y negra alternadas, dan un aire de melancolia en la musica y

generan un movimiento que envuelve al oyente en torno al plano secuencia del mural que se
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muestra. La musica culmina en la dominante al momento que el plano se cierra sobre el
apellido una de las personas detenidas desaparecidas (y sobre la cual se narra su historia en
la escena siguiente), como una referencia a que su historia qued6 inconclusa al igual que la

melodia.

4.1.3.7 Analisis motivico y/o tematico

El motivo musical de esta cue aparece anteriormente una vez en el documental, cuando se
habla sobre los detenidos desaparecidos, al igual que en esta escena en donde se muestra un
mural con los nombres de los dd.dd. en Villa Grimaldi, por lo tanto, se puede comprender
como el tema caracteristico que se usa para referirse a ellos. Ademas, como material temético
existe una constante en las distintas cues del film, que consiste en la predominancia del
registro grave en todos los instrumentos. En esta cue el cello en su registro grave y medio,
junto con las articulaciones y las indicaciones de legato y espress, logra una melodia suave y

melancolica en concordancia con la escena que se muestra.

4.1.3.8 Analisis de sincronia con la imagen

La musica en esta escena se sincroniza totalmente con la imagen, ya que vemos un
elemento muy cargado de tristeza y dolor como lo es el mural con los nombres en una
locacion que simboliza sufrimiento y muerte, acompafiado de una melodia que logra

transmitir ese sentimiento en el espectador.
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4.1.3.9 Relacion con el resto de las cues

En la cue 7 encontramos la misma melodia, exactamente igual pero sin tocar el ultimo
compas en donde suena la nota re como dominante de sol menor. Identificamos que esta
partitura aparece en los momentos que se muestran los detenidos desaparecidos, en la cue 7

podemos ver fotos de ellos y en la cue 10 se ven sus nombres en el mural conmemorativo.

4.1.3.10 Resto de l1a banda sonora

En el documental, la musica aparece en momentos breves, siendo muy precisa y eficaz,
generando diversos climas que se relacionan directamente con la narrativa. La banda sonora
se caracteriza por el sonido de las cuerdas frotadas, en este caso contrabajo y cello, los cuales
se mueven en general, por su registro medio, sumados al saxo alto y el clarinete que empastan
con las cuerdas desde su registro grave, logrando un sonido muy opaco, a momentos muy

tenso y, también, de tristeza y dolor.

Las intervenciones musicales, salvo la cue 8, se caracterizan por aparecer en los espacios
donde no se estd entregando un testimonio, para enfatizar cuando se muestran registros
fotograficos o documentos. Por esto, hay varias cues como la 3,4, 5, 6 y 9 que estan presentes
cuando se habla de temas similares, y que son breves y constan de un solo acorde, asi como

encontramos otras cues mas largas que acompafian secuencias de registros mas largos.

Solamente se utilizaron tres partituras, las cuales no siempre son interpretadas
completamente ni con todos los instrumentos sefialados, sin embargo, al ser intercaladas en
los distintos cues y, con estas variaciones mencionadas, se ajustan precisamente a momentos

especificos en los cuales se requiere enfatizar determinados elementos de la narracion.
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4.2 Analisis de Paths of light

4.2.1 Resumen del argumento
Es un viaje poético abstracto que apela a la pura imaginacion del observador. En este viaje

se puede entender una especie de apocalipsis invertido. (Nelson Fernandes en Vimeo).

4.2.2 Cue-sheet
La musica de este cortometraje es una sola pieza musical, por lo cual, decidimos dividirla en
tres secciones para analizarla, de forma tal que, cada seccion representa un momento distinto

dentro de la obra, de acuerdo a sus caracteristicas sonoras y visuales.

Cue 1a: 00:00:25-00:01:30. Incidental. Luego del titulo del cortometraje, la imagen se va a
negro y aparecen unos ojos abiertos al mismo tiempo que comienza la musica con un trino
de flauta, oboe, clarinete, clarinete bajo, fagot 1 y fagot 2. Los ojos parpadean y se superpone
un lienzo en blanco que nace desde el centro de la imagen. Se dibuja el rostro de un hombre
y el trazo va cambiando de colores entre negros y blancos. Flauta, oboe, clarinete y clarinete
bajo tocan una nota sostenida y entran los violines 1 y 2 haciendo pizzicato, tocando un

motivo con las notas la, fa y la en la octava inferior.

Luego, cuando se comienzan a dibujar siluetas de personas, aparecen el violin 1 y violin 2
tocando un motivo rapido con ostinatos que incluye tresillos de semicorchea ejecutado con
arco y, ademads, aparece un motivo corcheas tocando do#-re-do#-la—mi-re en los vientos. En
el compas 25, el cello y el contrabajo entran con un motivo tocado en pizzicato a la octava.
Los vientos contintian acompafiando con notas largas de blanca con punto y negra con punto.
Luego, cuando en la imagen comienzan a aparecer figuras circulares que primero son blancas

y luego negras, en el compds 33 los violines 1, flauta, piccolo y clarinete tocan un motivo
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ascendente de dos semicorcheas como apoyatura hacia una negra. La flauta y el piccolo tocan
mi-fa#-sol y sol-la-si; el clarinete armoniza una tercera por debajo de la flauta tocando en el
sol#-la—si y si-do#-re; los violines 1 realizan un divisi ejecutando a la flauta y el piccolo.
Después de este motivo se unen a las notas largas de los vientos, formando un contrapunto
de blancas con punto ligadas de a dos, cuatro y cinco compases. Corno 1 y 3 y oboe realizan
una frase tocando un re en blanca con punto y do#-re-la con negras, a continuacion, con la
misma ritmica, tocan un siy luego la-sol#-la y los violines 1, en el compas 37 se suman a la
figura de tres negras, tocando un intervalo de séptima menor (si-la), una quinta justa (do#-

sol#) y una novena menor (sol#-1a).

Cuando la silueta del hombre se desvanece en pequeias manchas redondeadas (01:13) se
hace un divisi en los violines 1, los violines 2 y los cellos tocando nota larga, junto con todos
los intrumentos, menos las violas, que se unen en el compés 40, y el arpa. En el compas 45
(01:22) la orquesta toca un motivo de dos negras con punto en crescendo y luego vuelve a

caer en el motivo de nota larga.

Cue 1b: 00:01:30-00-00:03:32. Este cue sera analizado en profundidad a continuacion.

Cue 1c: 00:03:32-00:04:17. Incidental. Sobre el fondo café del cue anterior, se comienzan a
dibujar lineas segmentadas de distintos colores hasta que colman la imagen hasta convertirse
en un fondo blanco sobre el cual aparecen los créditos. Esta secuencia es acompafiada por un
motivo de negras con punto y corcheas en staccatto y trinos de varios instrumentos,
alternando con notas largas, hasta que aparece el fondo blanco y solo quedan notas largas

hasta diluirse con la indicacion al niente descrita en la partitura.
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4.2.3 Analisis de la cue 1b (00:01:30 — 00:03:32)

4.2.3.1 Resumen argumental

Se dibujan unos arboles en tonos marrdn oscuro sobre una pradera, luego, se cubren de puntos
blancos hasta desaparecer dejando solo el fondo claro. A continuacion, aparecen anillos sobre
el fondo seguidos de unos rostros de personas que se dibujan en tonos marrén oscuro. Los
rostros se disuelven dejando el lienzo con muchas manchas oscuras. Sobre este fondo
manchado comienzan a dibujarse ramas o raices de distintos colores cubriendo toda la imagen
hasta que empiezan a nacer franjas de colores desde el centro, las cuales se van superponiendo
moviéndose en todas direcciones. Luego, los colores que colman la imagen se disuelven y
otra vez aparecen dibujos en tono marron oscuro, estos se disuelven sobre el fondo y una
sombra oscura se mueve por el lienzo hasta que comienzan a dibujarse lineas punteadas

azules.

4.2.3.2 Analisis de la fuente sonora y su justificacion
La fuente sonora es incidental ya que no proviene de una fuente desde la imagen sino que

acompafia a esta de manera no diegética.

4.2.3.3 Analisis del plano sonoro
La musica se ubica en un plano principal, debido a que no existe otra fuente de sonido

presente y la musica acompafia absolutamente toda la narracion de la imagen.

4.2.3.4 Analisis de la convergencia entre musica e imagen
La musica se presenta de forma empatica en realcion con la imagen, ya que, hay una estrecha
relacion en el ritmo de la musica y los movimientos de la imagen, acompanando la velocidad

y los cambios en las formas, asi como también, se puede apreciar que los cambios en los
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colores se reflejan en los registros de los instrumentos, siendo el registro agudo tonos mas

claros y el registro grave tonos mas oscuros.

4.2.3.5 Analisis de las funciones de la musica para con la imagen

En esta cue encontramos presente 3 tipos de funciones de la musica. La funcion fisica la
identificamos en la musica al ver las transformaciones que hay en la imagen, cuando los
dibujos cambian la musica también lo hace, acompafa la narracion y algunos movimientos
de los trazos. La funcidn psicologica estd presente durante toda la cue, ya que, acompaiia de
tal manera a la imagen, que determina ciertos estados (moods) y sus fluctuaciones en cuanto
a las luces, sombras y colores que se transforman constantemente, generando distintas
sensaciones en el espectador. Y por tltimo, también presenta una funcioén técnica, ya que la
musica estd presente en todo momento y va acompafiando todo el relato visual, de esta

manera se encarga de unir toda la secuencia de la imagen.

4.2.3.6 Analisis estructural
Seglin nuestra deduccion auditiva, la cue se extiende desde la letra D de ensayo marcada en

la partitura, hasta el fin de la letra I, es decir, desde el compas 50 hasta el compas 113.

Las cafias (flauta, piccolo, oboe y clarinete), los metales (cornos I, I y III; trompeta en Do y
trombones I, II y bajo) y la viola tocan un acorde de La mayor en primera inversion,
finalizando la seccion anterior de la musica. Sobre esto aparece un nuevo motivo que es
interpretado al unisono por clarinete bajo, fagot II, cello y contrabajo tocando las notas re-la-
do hasta el compas 53. En ese compas la viola toca un fa# lo cual podria afirmar que estamos
sobre un acorde de re mayor, sin embargo, a partir del compas 54 el mismo bloque de

instrumentos graves comienza a tocar un arpegio de re menor. En el compas 58 los violines
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II y las violas tocan la melodia principal y, a su vez, el clarinete bajo, fagot II, trombon I,
trombon bajo y contrabajo contintian con la misma figura de los compases anteriores y sobre
esta, las cafias trinan en las notas sol y si junto a los violines I que trinan las notas la-mi de
forma ascendente. Esta entrada de los trinos esta perfectamente sincronizada con la imagen
cuando comienzan a aparecer anillos que se esparcen por todo el lienzo. Acompafian también
este momento los cellos tocando acordes con las notas re y la y los cornos I y II tocando las

mismas notas (en sonido real).

A partir del compas 66 la estructura y los motivos cambian, asi como también el color de la
musica, ya que todos los instrumentos pasan a sus registros medios graves. Esto se sincroniza
con la imagen en el sentido de que esta toma tonalidades mas oscuras, por lo que, se deduce

que la oscuridad se vincula y se representa con notas graves.

En el compas 73 la orquesta se reparte las notas fa-sol#-si que al enarmonizar nos resulta en
una acorde de fa semidisminuido (fa-lab-dob) que resuelve al acorde de la menor en el
compas 74. A partir de este punto, comienza una progresion ascendente compuesta por un
motivo de seis corcheas en los violines I que se repite, esto es acompanado de toda la
orquesta. Este momento reafirma lo que se dijo anteriormente sobre la luz y sombra, ya que,
a medida que el registro de la orquesta va en ascenso, la imagen se va llenando de colores
mas claros dibujados en un patrén de lineas con la forma de ramas o raices. Luego, en la
anacrusa del compas 80, el piccolo con el clarinete se suman al violin I llevando la melodia
principal. Esto es acompafiado por la flauta, oboe, metales, violin II, cello y contrabajo
marcando blancas con punto; fagot II marcando corcheas a contratiempo y clarinete bajo
junto al fagot I marcando negras lo que genera una suerte de hemiola contra la melodia

principal.
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En el compas 85 (00:02:37) la imagen est4 cargada de colores muy luminosos y desde el
centro de esta comienzan a nacer estelas de colores claros que giran por el lienzo y van
pintando de un lado a otro. Esto va acompafiado con la entrada del arpa que va tocando
pequenias escalas ascendentes y descenedentes, siguiendo el movimiento de las estelas,
dentro de la tonalidad de fa# menor. La melodia principal queda en los cornos I y II, los
violines I y el cello, que van tocando sobre la escala menor armonica de fa# y le acompanan

los violines 11 y las violas que tocan el arpegio de fa# menor.

En los compases 94 y 95 (00:02:55) los metales y las cuerdas (excepto el contrabajo) tocan
un acorde de do# dominante, reafirmando la tonalidad de fa# menor y al mismo tiempo,
dando paso a una imagen con menos colores y mas sombras. En esta parte comienza una
superposicion de luces y sombras que se traduce a la muisica como una seccion en donde se
alterna la predominancia de los timbres y registros de la orquesta haciendo juego con los
matices. A momentos el primer plano es de los agudos, en otro de los graves y en otro de los
medios. Las figuras de corcheas rapidas tocadas por la flauta, piccolo, oboe y violines I
representa fielmente el movimiento que tiene la imagen cuando comienzan a aparecer unos

trazos oscuros que se mueven por el lienzo y potencian la emocion en el espectador.

4.2.3.7 Analisis motivico y/o tematico

Esta obra tiene como una de sus principales caracteristicas el continuo cambio en la musica,
en el sentido de que no hay melodias que se presenten mas de una vez, asi como tampoco
patrones ritmicos que puedan ser asociados a un lei motiv. Encontramos que lo més cercano
a una constante motivica presente en la musica, es el uso de los registros de los instrumentos,

agudo y grave, en relacion con las tonalidades de la imagen, claro y oscuro.
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4.2.3.8 Analisis de sincronia con la imagen

La musica esta en constante sincronia con la imagen, ya que se transforma de acuerdo a esta,
siguiendo, o mas bien, complementando la narrativa. Por ejemplo, en el comienzo de la cue
(01:30) se aprecia claramente que el cambio en las tonalidades de claro a oscuro, cuando se
dibujan los arboles, se enfatiza con el cambio de registro en la orquesta cuando se callan los
instrumentos agudos y se resaltan los instrumentos graves. Ademas de las tonalidades,
también podemos ver que la musica acompaiia el movimiento, como ocurre cuando aparecen
los ciculos que nacen desde el centro (01:45) o cuando el arpa hace un barrido ascendente y
descendente acompanando una franja oscura que se mueve de izquierda a derecha y luego de
vuelta (02:11). Y también, una combinacion en estas formas de sincronia, tanto de registro
como ritmica, cuando nacen las franjas de colores desde el centro de la imagen (02:37) y el
arpa con las cuerdas frotadas acompafan el movimiento y la orquesta completa contrasta los

registros, como siguiendo los cambios en los colores.

4.2.3.9 Relacion con el resto de las cues.
La musica presente en este cortometraje es una sola obra, una sola partitura. Es una obra que
estd en constante transformacion, por lo tanto, la relacion entre las cues es que son parte de

la misma pieza musical.
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4.2.3.10 Resto de 1a banda sonora
En las otras cues de la banda sonora encontramos los mismos elementos, ya que,
corresponden a la misma pieza musical. Es decir, se desarrolla de igual manera que la cue

analizada.

4.3 Analisis Leontina

4.3.1 Resumen del argumento

Este documental se centra en Leontina, una mujer en las aisladas tierras del sur de Chile,
donde nacid y se crié hace 82 afios. Sola, alejada de una familia ausente y sin conexioén con
la modernidad, se refugia en su propio mundo: una casa de madera en La Unidén. Nos
acercamos para acompafar su intimidad, conocemos sus recuerdos, sus rituales cotidianos y
su manera de entender el mundo. Descubrimos un secreto que la vincula con el pasado, y
decidimos acompanarla en un viaje de regreso al mar luego de 50 afos. Este es un tributo de

un nieto a su abuela. Una carta de amor al significado de la vejez. (Boris Peters en Vimeo).

4.3.2 Cue-sheet

Cue 1: 00:01:02 — 00:01:36. LEO1-1A. Se muestra un plano que nos sitia recorriendo una
carretera. Suena la musica en compas de 4/4 con el piano realizando un ostinato sobre la
clave de sol, el violin I toca notas largas en redondas, el violin II toca una contramelodia con
la misma ritmica del ostinato del piano. La viola, el cello y el contrabajo realizan un
acompafiamiento con la misma ritmica, tocando un la en tres octavas. En el compds 9 entra
el arpa con un motivo ligado y ostinato, luego, en el compas 11 el oboe dobla la melodia del
violin 1, una octava por abajo. La musica continta y, acercandose al final de la secuencia, el

arpa realiza un motivo de tresillos.
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Cue 2: 00:01:57-00:06:42. LEO2 1B /LEO8 1. Se muestra a Leontina mirando el mar. La
musica comienza en una métrica de 6/4 en tonalidad de Mi menor, con los violines II tocando
un si en el registro grave, mientras el arpa toca un motivo con las notas si-mi-sol en ritmo
de negra con punto y luego, fa-sol-la en ritmo de corcheas con dindmica mp. El piano en
dindmica p utiliza notas del motivo del arpa variando la ritmica. Mientras se muestran tomas
del mar y del muelle, y se muestra la imagen de un pequefo bote en el mar, el violin solista
realiza un motivo en el compas 5, que varia su célula ritmica, utilizando las notas del primer
motivo que realiza el arpa en dindmica de p, al mismo tiempo que los violines II y las violas
tocan redondas con punto y blancas con punto, y el contrabajo toca con pizzicato en dindmica
mp. Luego, se muestra una secuencia de tomas donde vemos unas personas caminando con
vacas, se muestra una cruz, a Leontina con una estatua de la virgen y, luego, ella misma
apoyada en un bote. Durante esta secuencia, en el compas 6, el piano armoniza con el violin
solista tocando intervalos de segunda en corcheas, luego, con un intervalo de quinta y de
tercera en blanca con punto. En el compas 8, el piano realiza lo mismo que en el compas 6.
En el compas 9 entran los violines I en su registro agudo tocando la nota mi durante tres
compases, mientras el piano tiene la indicacion de tocar una octava mas agudo tocando, con
la mano derecha, un silencio de negra, negra, negra, negra y blanca, en las notas mi-si-la-sol,
y en la mano izquierda, toca blanca y blanca con punto ligadas, en la nota mi. En el compas
12 el oboe, con dindmica p, toca en el tercer tiempo un si de negra seguido de un mi de blanca
con punto, luego, en el compdas a continuacidn, toca mi-re-do-si y, en el siguiente compas,
termina en un si de redonda con punto. Después, el piano y el arpa realizan el mismo motivo
que toco el arpa en el primer compds y en los siguientes tres compases, tocan al unisono.
Luego, suena la voz de Leontina hablando sobre la tristeza que siente a veces, y que no se

echa a morir por la pena, mientras se muestra el mar. Hay un silencio en la musica y esta
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cambia de cifra de compas a 5/4, en ese momento se muestra a Leontina de espalda mirando
el mar y entra el violin II tocando de forma ascendente fa-sol-la. En el compés 20 la cifra
vuelve a 6/4 y el piano realiza el motivo del primer compds del arpa, mientras el cello solista
realiza un motivo de corcheas y semicorcheas sobre la nota mi. Las cuerdas realizan un
contrapunto y el contrabajo cambia a tocar con arco. En el compés 22 el piano y el cello
cambian las notas que estaban tocando, manteniendo la ritmica, y en el compas 24, el piano
vuelve al motivo principal de esta cue, mientras el cello solista toca de forma ascendente las
notas do-re-mi-sol-la y las cuerdas siguen desarrollando el tejido contrapuntistico. A
continuacion, en el compas 26, el piano cambia de motivo, el cello solista toca las notas si-
mi-sol-si-la y la imagen muestra a Leontina a la orilla del mar. El violin solista reaparece en
el compas 28, mientras vemos a Leontina peindndose. Durante los compases 29 al 31 el violin
solista toca un motivo de blanca con punto, blanca y negra con las notas la-mi-la-re-do-si
tocando en su registro grave, con el acompafiamiento de las violas, cellos y contrabajo
armonizando entre si, tocando con distinta ritmica. Luego de un silencio en el compas 31,
cuando se ve a la oveja colgada, la métrica cambia a 3/4, solamente durante el compas 32.
En ese momento, los violines I entran con un mi agudo y, en la anacrusa del compas 33,
comienza a tocar el oboe. Luego, en el compas 33, la métrica vuelve a 6/4 y el oboe continua
tocando el primer motivo del arpa, mientras esta lo acompafa tocando un arpegio de mi
menor con dindmica mp, al mismo tiempo que los violines I siguen tocando el mi agudo. En
el compas 35 el oboe deja el motivo anterior, el arpa toca un arpegio de re mayor y en el
siguiente compas, toca un arpegio de Si7. En el cuarto tiempo del compas 36, los violines I
tocan un re#. En el compas 37 el arpa, tocando en octavas, realiza el motivo del primer
compas y el piano le acompafia tocando la misma melodia, sin octava, en dinamica de mp,

mientras los violines I y II hacen un mi a dos octavas de distancia. Se muestra la secuencia
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de Leontina con su familia y luego, en contraste, se ve solitaria en la playa contando que
nunca se imagin6 sola. La musica sigue avanzando mientras se muestran las dos secuencias.
En el compas 40, el piano toca el arpegio de mi menor en octavas, los violines I y II
armonizan tocando un si agudo y un mi en la primera linea, mientras las violas tocan sol-si
en la dindmica de mf; y el cello con el contrabajo hacen un contrapunto. En la anacrusa del
compas 44 entran los violines Il y en el compés 44 el piano retoma el motivo principal con
dindmica mf. En el compas 46 el motivo de las tres negras con punto en el piano, desciende
diatonicamente y pasa de tocar si-mi-sol a tocar la-re-fa# y, en el compas siguiente, toca la-
re#-fa#. El motivo principal deja de sonar en el compas 50, para luego reaparecer como una
variacion en el compas 52, acompaiiado de un contrapunto entre el violin solista y el cello
solista. Finalmente, en los compases 56 y 57 el violin y cello solistas hacen un motivo en
movimiento contrario, para resolver en una octava en el compas 58. Aparece en pantalla el

nombre del cocumental y termina la musica.

Cue 3: 00:09:17 — 00:12:06. LEO3 1. Se ve a Leontina pelando tomates en la cocina de su
casa. Comienzan a tocar las violas en compas de 4/4, con dindmica de pp tocando un mi en
la cuarta linea. En el siguiente compds entran los violines II tocando el mi una octava por
encima de las violas. Después, en el compas 3, con dinamica p, el piano comienza a tocar un
motivo que pareciera ser una variacion del motivo principal del cue 2. En la imagen aparece
un nifio jugando y suena el oboe tocando un contrapunto con el violin I en el compas 13 con
dindmica de mp. Se muestra un plano de Leontina en un patio, sube la cabeza y entra el cello
solista en su registro sobreagudo con dindmica mp, ejecutando notas largas. A partir del
compas 21, mientras se muestra en un primer plano a Leontina, solo toca el cello solista en

su registro agudo (induciendo un mood), hasta el compas 28, donde los violines II entran con
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notas ligadas. En el compas 31 las violas hacen lo mismo en dindmica p, mientras que el cello
contintia tocando, ahora en su tesitura media, hasta el compas 35, cuando Leontina empieza
a hablar de su historia de amor con su difunto marido. Durante ese relato, la musica queda en
segundo plano. Sigue avanzando y en el compds 41, entra nuevamente el oboe mientras la
musica sigue acompafiando el relato de Leontina, tocando una variacion del motivo principal
del cue 2 y las cuerdas acompafiando con una cama armonica. Se muestra a Leontina tomando

mate y se detiene la musica.

Cue 4: 00:17:54 — 00:19:26. LEO5 1. Leontina esta viendo television. Comienzan a tocar las
violas con un mi, en compas de 3/4 y tonalidad de mi menor. Dos compases después, entran
los violines haciendo una cama armoénica en dinamica de pp, haciendo crescendo junto a la
viola, ejecutando notas largas. El piano empieza en el compds 6, tocando en la llave de sol
en dindmica p, tocando una variacion del motivo principal del cue 2. En el compas 11 varia
de notas el motivo. Luego, en el compas 21 el oboe hace un crescendo de p a mf'y, después,
un decrescendo. Se muestra un primer plano de Leontina y, finalmente, entra el cello solista
con dindmica mf en su registro agudo, tocando un motivo de dos corcheas, negra y negra
ligada a una blanca con punto, con las notas la-si-do-mi. Ese motivo se desarrolla en los
siguientes compases mientras se muestra en primer plano a Leontina y cuando ella dice “ay

dios mio” la musica empieza a desaparecer.

Cue 5: 00:20:49 — 00:22:40. LEO6_1. Se muestra a un nifio jugando con un balén y, luego,
se muestra la secuencia de una carretera. En esta cue la musica estd en compdas de 2/4 y
comienza con un ritmo sincopado en el piano. Se muestra la secuencia de una carretera y
entra el arpa en dindmica p, ejecutando cuartinas a modo de trémolo durante 4 compases

haciendo crescendo cada dos compases. El cello acompafia haciendo nota larga, con un
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movimiento expresivo de crescendo y decrescendo. En el compés 9 el oboe y los violines
realizan el mismo motivo de negras ascendente y descendente, tocando a la octava, mientras
se muestra la carretera. Mdas adelante, en el compas 19, el oboe realiza un motivo que varia
su celula ritmica, tocando sol-fa-mi-do-re-mi-do-la y los violines se mueven en grados
consecutivos diatonicos. Mientras la musica se desarrolla, se muestran imagenes de la
carretera y de Leontina en la iglesia. En el compas 26 empieza a tocar el cello solista con la
indicacion cantdbile, con dindmica mp, tocando en su registro medio-agudo, al mismo tiempo
que se muestra un viaje por carretera y se muestran un paisaje. En compas 37 el arpa realiza
arpegios con algunas tensiones, se continua mostrando el paisaje y, luego, se muestra de
manera difuminada a Leontina llegando al hospital, se la enfoca de cerca y se escucha una

variacion del motivo principal del cue 2 pero, esta vez, en otra métrica y tono.

Cue 6: 00:23:48 — 00:26:47. LEO7 1. Leontina estd en la sala de espera del hospital.
Comienzan a sonar los cellos manteniendo notas largas. Luego, se ve a Leontina en un
cementerio y se suma el piano tocando un motivo arpegiado y las cuerdas sostienen notas
largas con dindmica p y hacen un leve crescendo, haciendo de colchén armoénico. En el
compas 16 el piano cambia el patron que estaba tocando y realiza un motivo reiterativo cada
dos compases, con trecillo de corchea y blanca, en el compés 16 y 18 sobre el acorde de mi
menor y en el 20 y 22 sobre re mayor. Leontina comienza a relatar que su marido y su madre
tocaban la guitarra. En el compés 24, termina el relato de Leontina y entra el oboe tocando
mi-fa#-sol en negras. Luego, en el compas 26 en dinamica mf la guitarra toca un motivo
reiterativo usando 2 corcheas, negra ligada a negra y blanca, tocando mi-fa-sol-si. El plano
se cierra sobre el rostro de Leontina mientras ella empieza a relatar como muri6 su padre. En

el compds 28 las cuerdas forman una novena entre las violas y los cello y de octava entre
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cello y contrabajo. Leontina hace una pausa de su relato y se le ve desde una ventana, en ese
momento, compas 41, vuelve a tocar el cello solista con indicacién de express, mientras
Leontina sigue con el relato de la muerte de su padre. El piano en el compas 42 vuelve a tocar
el mismo motivo que al inicio, en el compas 3, y con sus variaciones. Los violines tocan un
mi agudo y lo sostienen durante 5 compases y luego tocan un re. En el compas 51 el cello
solista se queda tocando sin acompafiamientos de otros instrumento al mismo timepo que se
enfoca el rostro de Leontina. En otra secuencia se le muestra limpiando en el cementerio. El
piano, en el compds 58, vuelve a tocar lo mismo que en el compas 16, pero una octava mas
arriba. Toca el oboe en dindmica p, tocando con ritmo de negra, se ve a Leontina cortando
flores y el piano realiza la melodia principal en ese momento, tocando con negras mi-si-mi
(octava mas aguda) re-si-do-si-sol, siendo acompafiado por el arpa y contrabajo con pizzicato

se muesra a Leontina cerca de una tumba y termina la musica.|

Cue 7: 00:27:38 — 00:32:22. LE02 1B/ LEO8 1. Este cue usa la misma musica que el cue 2
empieza con una nota larga realizada por los violines segundos en el compas 5 el violin solista
realiza un motivo que varia su célula ritmica los violines segundos y violas realizan notas
largas de redonda con punto o blanca con punto, en el compas 10 los violines primeros realan
una nota larga en un registro agudo, en el compa 12 toca el obea una melodia que dura tres
compases, en , la maquina que toma los latidos del corazon coincide con la musica en el
compas 16,hay un silencio cuando se muestra a leontina conectad, cambia de métrica la
musica por un compas y el piano y los violines segundos realizan un movimiento ascendente
y se muestra la secuencia del mar y vuelve a la métrica de 6/4, el cello solista realiza un

motivo mas bien ritmico ya que realiza una sola nota que se repite variando su ritmo, el piano
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realiza un motivo reiterativo que no varia ritmicamente, pero si las alturas, los violines 2

realizan una contramelodia en su registro medio-agudo.

Cue 8: 00:35:42 — 00:40:25. LE09 1A. Empieza la musica en segundo plano, en mi menor
y compds de 3/4, cuando Leontina habla mientras se estd secando. La viola sostiene un mi
con dinamica pp, luego, se suman los violines, haciendo de cama armonica. En el compés 7
el piano realiza un motivo de cuatro compases en dindmica p, haciendo un salto descendente
de un si a un mi, luego, con una escala ascendente, llega otra vez a si, para luego descansar
de un salto a mi. Mientras Leontina habla de que no encontraria nada y no sacaba nada con
buscar a su esposo habiendo pasado 50 afios, el piano toca la misma célula ritmica anterior,
pero esta vez empieza en si y desciende a re y, luego, con un escala ascendente llega a la 'y
da un salto de tercera ascendente a un do, sosteniéndolo por un compas mientras los violines
siguen haciendo de cama armonica. Desde el compas 18 al 20, el piano cambia la ritmica y
llega a un mi sobreagudo, cuando se muestra el rostro de Leontina de lado. En el compés 21,
el piano tiene la indicacion de tocar una octava mas arriba de lo que esta escrito, en el compas
22 partiendo en el tiempo 2, el oboe, con una dindmica mp, hace un contrapunto con el piano
y la viola deja de tocar. En el compas 29 entra el cello solista con la indicacion express
acompafiado de los violines que armonizan, mientras se muestra a Leontina desnuda
secandose y aparece el texto “mi abuela dice... no quiero hablar de los suefios, no queda
tiempo para eso”. El cello solista toca alternando compases en silencio, mientras aparece el
texto “;y si leontina no tiene suefos tiene suenos?;que va quedando?”. En el compés 45 entra
el oboe realizando contrapunto junto a los violines y la viola. Aparece el texto “un deseo...ver
el mar” mientras se muestran imagenes del mar y en el compas 53 entra el arpa con arpegios,

seguido del piano en el compas 55, el cual realiza una variacion del motivo principal. En el
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compas 63 entra la guitarra con un motivo ascendente tocando mi-fa-sol-si, lo realiza con la
misma celula ritmica en los siguientes compases, en ese momento la musica estd en un primer
plano, entonces, se cuenta la tragedia del esposo de Leontina y como fue el suceso, como
sufrio y llord su pérdida y, mientras esto se lee en el texto, se muestra a Leontina. En el
compas 71 el glocken y el oboe tocan lo mismo. En el compas 80 tocan solo las cuerdas, a
excepcion del cello solista, haciendo un crescendo de mf a /'y luego de f a ff. Mientras
continta el relato, hay 2 compases de silencio y se muestra a Leontina sentada en una cama.
En el compés 93, el piano retoma el motivo del compas 55, mientras el arpa realiza corcheas
tocando mi-si-la-mi-si. Se relata lo que paso con Leontina después de la tragedia. En el
compas 99 el violin toca un si durante 5 compases con dindmica pp en el momento que el
texto dice “lloro”. En el compas 105 la guitarra vuelve a tocar un motivo ascendente con dos
corcheas, dos negras y una ligada con una blanca y un silencio, y repite la celula ritmica en
los siguientes compases. El oboe entra en el tercer tiempo tocando con dinamica mf, mientras
las cuerdas tocan en mf notas largas que armonizan y el arpa sigue tocando corcheas. En el
compas 111, el oboe y la guitarra tocan la sensible de mi menor, en el momento que se ve a
Leontina acostada en la cama. En el compds 113 el piano realiza las notas del compas 92 al
94. Mientras se muestran imagenes de la carretera, toca el oboe en mp un motivo ascendente
tocando la-si-do-mi, acompafiado del arpa que realiza saltos de octava y, también, por los
violines I y II. Se muestan las manos de Leontina y la musica va desapareciendo y bajando

de dinamica.

Cue 9: 00:40:31 — 00:42:50. LEO10 2B. Vemos a Leontina en un primer plano, cuando el
arpa comienza con un arpegio ascendente con las notas de mi-si-mi. Luego, a partir del

compas 3, el piano toca una melodia en octavas en la mano derecha, en dindmica mp. Cuando
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cambia el plano de la imagen, en el compas 9, los violines 1 y las violas realizan un ritmo de
semicorcheas, los violines I se mueven en la dindmica de mp a mf tocando de manera
ascendente. Al avanzar en la secuencia, donde se muestra la carretera, en el compas 11, el
piano realiza un motivo de tresillos de semicorchea, y el arpa hace barridos ascendente y
descendente tocando el acorde de Gmaj y, luego, Amaj. En el compas 12, las violas y cellos
armonizan entre si y el contrabajo toca la tonica del acorde que realiza el arpa. Luego, da un
salto de quinta en ritmo de blanca, acompafiado de las violas, los cellos y el contrabajo. El
piano, en el compas 15, realiza, practicamente, el mismo motivo del compas 11, un poco
antes del cambio de secuencia donde se muestran unos arboles y de apoco se muestra a
Leontina. Con dindmica mp comienza el arpa en el compas 19 y vuelve a realizar arpegio
ascendente de fundamental-quinta-octava. Las violas realizan arpegios en mi menor hasta el
compas 24. En el compas 19, el cello solista y el oboe tocan la misma melodia a la octava,
mientras se ven imagenes de la carretera y, luego, a Leontina reflejada en el espejo de un
auto. En el compds 24 el oboe y los violines I realizan lo mismo a la octava, acompafniados
de los arpegio del arpa, las violas y las octavas del piano. En el compas 30, la secuencia
muestra un nifio en la parte de atrds de un auto, mientras el piano reitera el motivo del compas
11, el arpa vuelve a tocar los barridos ascendente y descendente de Gmaj y Amaj, los violines
I tocan en su registro agudo y los violines II realizan un ostinato constate de corcheas.
Después, de que se enfoca a leontina viajando en auto, el piano vuelve a repetir el motivo de
tresillos de semicorchea en el compas 34. En el compas 37, los violines 1 y el cello solista
comienzan a tocar un contrapunto, en el compas 38 los violines II realizan un divisi. En el
compas 40, el oboe se une al contrapunto con el cello solista y violines I tocando en mp. Las

violas tocan en divisi con intervalos de tercera, segunda y cuarta. La secuencia cambia
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mostrando la orilla del mar y suena el oboe tocando un motivo ostinato. La musica termina

sobre esa secuencia.

Cue 10: 00:48:21 — 00:51:06. LE11 1. Vemos a Leontina caminando a la orilla del mar y
comienza la musica, permaneciendo en segundo plano. Sobre una métrica de 3/4, suena el
arpa tocando en mp. En el compas 9, los violines II tocan un mi en pp con un leve crescendo.
Las violas, en el compas 19, entran sosteniendo notas largas y con un leve crescendo,
mientras la guitarra repite el motivo y se muestra a Leontina sentada en la playa. La secuencia
continiia y la guitarra repite el motivo dos veces mas en el compas 27. Al momento en que
Leontina empieza a contar que ha sofiado poco con su esposo, el piano realiza un motivo
utilizado ya en otras cues, que utiliza las notas si-mi-fa-sol-la-si en mp y las cuerdas frotadas,
a excepcion de los violines I, realizan una cama armonica. A partir del compas 37, comienza
una seccion donde las cuerdas tienen mas protagonismo, llegan hasta una dindmica f. Cuando
Leontina no esta hablando, la musica toma el protagonismo del plano sonoro, de esa forma
se sigue desarrollando la cue. En la escena aparece un texto que dice “Leontina no quiere
morir sin antes perdonar, hay que perdonar, porque el mar es bendito”, y luego de eso termina
la cue con el clarinete solo. +++La musica va acompafiando los distintos momentos de la

secuencia reaccionando a los momentos en que leontina relata o se hace un cambio de plano

Cue 11: 00:52:50 — 00:54:08. LE12_1. En esta cue vemos a Leontina navegando en un bote
rumbo a mar adentro, para dovolver una boya al mar, como sefial de su reconciliaciéon con
este. La musica en compas de 4/4 y tonalidad de mi menor, acompaia la secuencia. Los
violines II tocan un motivo de notas con ligadura de duracion, con un pequenio crescendo
desde la dindmica p, usando su registro mas grave con pocos saltos de intervalos. El

contrabajo, desde el segundo compas, toca con pizzicato, mientras el arpa realiza un arpegio
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de mi menor y el piano realiza una contramelodia reiterativa. La musica se prolonga hasta
que Leontina arroja la boya al mar, ya que en ese momento, de forma sincrdnica, la musica

se calla.

Cue 12: 00:58:11 — 01:02:00. LE13_A. La cue comienza en 6/4, mientras el rostro de
Leontina se desvanece al cambiar el plano. Suenan los violines I tocando un la en su registro
grave, luego, entra el arpa cuando vemos unas tomas de Leontina cocinando, tocando un
motivo de nuevesillos en mp, después, al final del segundo compas, los contrabajos tocan
pizzicato, el piano realiza un motivo con octavas, tocando la-sol-mi. Vemos planos del
cotidiano de Leontina, mientras continia cocinando, hasta que se muestra una toma de ella
acostada y en ese momento entra el violin solista de forma sincrénica con el cambio de plano,
tocando las notas la-si-do#-re-do#-si, acompafiado por el piano. A continuacion, vienen una
serie de planos tanto de Leontina como de lugares de la casa y paisajes. El color y el mood
de la musica comienza a transformarse en uno mas esperanzador y tierno, con tintes muy
nostalgicos, pero estableciendo un ambiente mucho mas calido que lo que escuchamos
durante el resto del filme. La métrica de la musica va transitando hacia 5/4 y luego hacia 4/4.
En el compas 34 aparece un rasgue descendente de la guitarra y la musica se vuelve mas
atresillada y la guitarra muy presente, lo cual, evoca esa calidéz en sus arpegios, acompafiada
por unos colchones armonicos de las cuerdas. La musica avanza en este clima, hasta que,
finalmente, queda el piano tocando y la cue termina con un plano ascendente que enfoca a

Leontina, estando sentada, desde sus piernas hasta su rostro.

Cue 13: 01:02:13 — 01:04:32. LE14 1A. Esta cue estd en 6/4 y, por primera vez, nos
encontramos en una tonalidad mayor, siendo re mayor la indicada en el score. Asimismo, el

mood de esta cue es mucho més calido y tierno. Leontina estd hablando de la vejez y dice
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que quiere llegar a vieja como sea, cuando empieza el arpa tocando un arpegio de re mayor
incluyendo la novena, y los cellos con dindmica p y crescendo tocando un re durante tres
compases. Las violas empiezan en el cuarto tiempo del compas tocando nota larga en si
segundo espacio. En el compas 5, el arpa realiza un arpegio de si menor, incluyendo la
séptima del acorde, el piano toca en dindmica p, mientras se escucha el relato de leontina.
Cuando termina de hablar, se muestra un plano de ella en la tina, tomando un bafio. En el
momento que se deja de escuchar la voz en off y se muesta la imagen de leontina en la tina,
suena la guitarra realizando un motivo en mp, y al mismo tiempo, el cello solista toca con
dindmica mp una melodia que ya no trasmite dolor. Se desarrolla un tejido contrapuntistico
muy bello entre la guitarra y el cello solista, mientras los violines II, violas, cello y contrabajo
sostiene notas largas, a modo de colchon armonico. Vemos a Leontina en la tina y aparece el
texto: “;Como se retrata la belleza de la vejez?;cuando esta solo se vive en el interior? La
belleza en la vejez, es el arte de valorar la vida hasta el final”. En el compés 20 entra los
violines I en un registro agudo, aumentando mas atn la emotividad de la secuencia. El piano
realiza un motivo ascendente, en el compas 26, tocando en el registro agudo y es acompafiado
por las cuerdas tocando notas largas. Al final de la cue, el compas solo los violines I y la

viola acompaiian al piano, hasta que estos realizan un decrescendo para terminar en pp.

Cue 14: 01:04:59 — 01:06:37. LE15_1. Se ve un plano donde se muestra como se prende
una cocina y en ese instante empieza la musica con un caracter cargado de mucha ternura,
que estd en compas de 6/4. El glocken con dinamica p, realiza un motivo tocando re-fa#-re-
do ascendiendo y descendiendo, mientras el piano con dindmica p realiza un motivo con
ritmica similar. El arpa en la llave de sol, realiza un motivo de negras, negra con punto y

corchea, y en la llave de fa hace algo similar a los demas instrumentos que acompafian. La
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musica avanza sin muchos cambios hasta el compas 5, donde entra el oboe, el glocken deja
de tocar y entra la guitarra con la melodia principal de la cue. La guitarra toca en mp
ascendiendo y descendiendo, el arpa y el piano realizan ritmicas distintas a los compaces
anteriores, ejecutando el arpa solo en la llave de fa, realizando arpegios y el piano solo en la
llave de sol con dindmicas mp, tocando re-la-fa-remi. En el compds 7 encontramos un motivo
similar al anterior, emen el tiempo seis empieza de nuevo el glocken, en la anacrusa del
compas 9, el glocken y piano realizan el mismo motivo, el contrabajo y los cellos tocan un
re octavado, las violas y violines II empiezan en el cuarto tiempo, los violines 2 tocan un la
en la octava grave. En el compds 10 el glocken y el piano siguen tocando las mismas notas,
el arpa sigue con ostinato, los violines II y las violas realizan una melodia armonizada. El
glocken y el piano comienzan un tejido contrapuntistico en el compés 13, mientras el
contrabajo, los cellos, las viola y violines sostienen notas largas. La secuencia termina con la
melodia principal del cue tocada por la guitarra y una respuesta final del glocken, sobre la

cama armonica de las cuerdas. Fin del filme.

4.3.3 Analisis de la cue 7 (00:27:38 — 00:32.22)

4.3.3.1 Resumen argumental

Leontina est4 sentada en la sala de espera de un hospital, esperando para ser operada. Luego,
se ve una secuencia de planos que van alternando entre la operacion, ella descansando en la
sala de recuperacion y tomas del mar. Esto ocurre durante gran parte de la cue, hasta que se
muestran planos de Leontina contemplativa en un prado, donde se ven corriendo unos

caballos. La cue finaliza con Leontina despertando en la sala de recuperacion.
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4.3.3.2 Analisis de la fuente sonora y su justificacion
La fuente sonora es incidental, ya que, no proviene de una fuente desde la imagen sino que

acompafia a esta de manera no diegética.

4.3.3.3 Analisis del plano sonoro

A lo largo de la cue, la musica se situa en un primer plano sonoro. En algunos momentos
también se escucha el sonido ambiente pero no se pierde la preponderancia de la musica y en
un par de ocasiones (cuando suena la maquina de signos vitales y cuando se escuchan las

gaviotas) se comparte este primer plano sonoro con el sonido ambiente.

4.3.3.4 Analisis de la convergencia entre musica e imagen

La musica en esta cue se presenta de manera empatica en relacion con la imagen, ya que,
complementa el estado o mood de lo que se esta viendo. Da una sencacién de melancolia y
tristeza al ver a Leontina siendo intervenida en el hospital y descansando en la sala de
recuperacion. Y también, tiene ciertos aires de ternura y belleza cuando esta en el campo y

se muestra a ella, los caballos corriendo y el paisaje.

4.3.3.5 Analisis de las funciones de la musica para con la imagen

Podemos apreciar que en esta cue la musica cumple tanto una funcion fisica, como técnica y
psicolégica. La funcion fisica la vemos claramente cuando se sincroniza la musica con el
sonido de la maquina de signos vitales. La funcion técnica la podemos notar al ver como la
musica conecta toda la secuencia de planos que son muy variados unos de otros, por ejemplo,
cuando alterna entre tomas del hospital y del mar, sin embargo, nunca pierde el hilo ni la

cohesion gracias al motivo musical que se desarrolla. Y la funcion psicologica la evidencia
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el clima emocional de melancolia y preocupacion que se genera durante la secuencia de

Leontina en el hospital y luego, recuperada en el campo.

4.3.3.6 Analisis estructural
De acuerdo a la partitura, esta cue estd en tonalidad de mi menor, a una velocidad de negra
igual 73, en compas de 6/4 y a nivel instrumental presenta a la instrumentacion completa,

con la excepcion del glockenspiel.

Comienza la cue con Leontina sentada en la sala de espera de un hospital. Entra el arpa junto
al violin II tocando al unisono la nota si y, luego, el arpa toca el tema principal del filme, que
al mismo tiempo, contiene el arpegio de mi menor, por lo tanto, nos indica que ese es el
acorde que estd sonando. Esto se reafirma en el siguiente compas, con la entrada del
contrabajo haciendo pizzicato en la nota mi. En los compases que siguen, se comienza a
desarrollar la musica en un estado o mood de preocupacion y angustia, predominando el
acorde de mi menor. En el compas 5, entra el violin solista y se va entretejiendo un
contrapunto con el piano, siempre dentro de un contexto diatéonico a la armadura. En el
compas 9 la disposicion de la armonia se abre, con la entrada del violin I tocando un mi
sobreagudo y la indicacidn a la octava en el piano. Un poco més adelante, en el compas 15,
se produce un momento muy potente, ya que, el arpa y el piano, tocando en llave de sol a una
distancia de octava, interpretan el tema principal en completa sincronia con la maquina de
signos vitales de Leontina. Este momento converge en un silencio total de la musica, para
luego volver a entrar produciendo un efecto clip, que nos lleva a través de la operacién a la
cual es sometida la protagonista, alternando imagenes de ella y paisajes. Ritmicamente, el
cello solista acompana con una figura rapida de corcheas y semicorcheas, casi a modo de

pedal, mientras el arpa y las cuerdas hacen de cama armoénica y el piano toca variaciones de
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la melodia principal, todo manteniendo el contexto diatonico hasta que, en el compas 23, nos
encontramos con el acorde de dominante, sonando la sensible (re#) en el cello y en el piano.
La textura cambia en el compas 24, cuando el cello deja de hacer la figura rapida y da la
sensacion de una textura mas legatto, manteniendo el efecto clip. Entre los compases 28 y
31, s6lo quedan sonando cuerdas y eso le da un sonido atin més dramatico a la secuencia,
hasta el compas 32, en donde queda sonando el violin I en un mi sobragudo, en sincronia con
el sonido del mar, para luego dar paso al oboe que entra con la melodia principal. Desde ese
punto en adelante, la cadencia arménica se mantiene, pasando la melodia principal entre los
instrumentos, con una marcada textura contrapuntistica, en una disposicion abierta en las
tesituras. La secuencia termina con un plano cerrado sobre el rostro de Leontina, en la sala

de recuperacion y el piano tocando la melodia principal en su registro agudo.

4.3.3.7 Analisis motivico y/o tematico
En la cue analizada encontramos que la célula ritmico-melédica que se muestra a
continuacion (a), se reitera en distintas ocasiones, variando el acompafiamiento y pasando de

un instrumento a otro, modificando el registro y/o la ritmica con la que se interpreta.
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Figura 1. Arpa en la cue 2/7, cc. 1-2.

Este motivo se repite con pequefias variaciones ritmicas o melddicas en los compases 5-6

interpretado por el violin solista, tocado dos octavas por encima del motivo original y
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cambiando las figuras de negra con punto por figuras de blanca, dos negras ligadas y blanca
ligada a negra con punto (b); en los compases 15-16 el arpa toca el motivo una octava mas
arriba que el original y el piano lo toca una octava por encima del arpa (c); luego, el motivo
pasa al oboe en los compases 32-34, tocado una octava por encima del original y tocando una
apoyatura con una figura de negra ligada a la primera negra con punto (d); y en los compases
37-38, el motivo vuelve a ser interpretado por el piano (e). Por lo tanto, podemos concluir

que esta melodia caracteristica es un leimotiv dentro de la secuencia.

Figura 2. Violin solista, cc. 5-6.
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Figura 3. Arpa y Piano, cc. 15-16.
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Figura 4. Oboe, cc. 32-34.
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Figura 5. Piano, cc. 37-38.

4.3.3.8 Analisis de sincronia con la imagen

La musica de esta cue presenta una gran sincornizacion con la imagen tanto en sus estados
de &nimo como en las acciones que ocurren. Por ejemplo, la cue comienza con Leontina sola
en la sala de espera de un centro médico, ya que, debe ser ingresada para que le realicen unos
exdmenes, los cuales van a determinar si ella tiene cancer. Esta escena es acompafiada con
una musica que expresa melancolia y nos sumerge en un clima de procupacion. Otro ejemplo
claro de sincronia, es cuando la musica toma el mismo pulso que indica la maquina de signos
vitales. También, en la secuencia aparecen dos veces imagenes del mar. La primera se ve el
mar pasando rapidamente como si la cdmara estuviese viajando a toda velocidad y esta escena
es acompanada de una musica mas enérgica con los violines tocando en su registro agudo,
acompafiados del piano, el arpa y el cello solista tocando una figura en semi corcheas
haciendo de base ritmica; la segunda vez se ve el mar mas calmo y aqui la musica que
acompafia es mucho mads tranquila como si se meciera con el vaivén de las olas, con la
melodia principal en el oboe y un acompafiamiento de los violines tocando en su registro

sobreagudo y el arpa.
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4.3.3.9 Relacion con el resto de las cues

El Score de la obra indica que la partitura de esta cue, también, fue utilizada para la cue 2.
Esta cue utiliza la misma base instrumental que todas las demaés cues, es decir, tiene un oboe,
un arpa, un piano y un quinteto de cuerdas frotadas. También, estan presentes otros elementos
como el violin solista y el cello solista. El motivo que fue analizado en esta cue, aparece,
también, en la cue 8, compases 53-55, interpretado por el piano y se desarrolla en los
siguientes compases. Ademas aparece otro motivo presente en distintas cues, el cual se repite
en reiteradas ocasiones, que lo consideramos como una variacion del que hemos analizado

previamente.

Figura 6. Oboe en cue 10, cc. 66-68.

Este motivo tiene algunos elementos en comun con el motivo que ya mencionamos, como el
primer intervalo descendente de si a mi y la pequefia escala ascendente desde fa# hasta si, lo
cual consideramos como similitudes determinantes para decir que es una variaciéon motivica
y, por lo tanto, debido a su constante reiteracion a lo largo de la banda sonora, y los momentos
clave en donde la podemos escuchar durante el documental, a nuestro criterio, esta melodia

constituye el tema principal de la obra.

4.3.3.10 Resto de 1a banda sonora
A lo largo del score del documental, la instrumentacidn casi no varia, solamente hay algunos

instrumentos como la guitarra o el glockenspiel, que no se encuentran presentes en la mayoria
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de las cues. La base principal de la musica estd en el oboe, el arpa, el piano y las cuerdas
frotadas, ademés de la aparicion del cello solista y el violin solista, que son utilizados en

algunos momentos.

En variadas ocasiones, nos encontramos con que la musica estd perfectamente sincronizada
con la imagen, marcando cortes y entradas de secuencias, por ejemplo, en el comienzo de la
cue 1 cuando la imagen se va a negro y entra de golpe el plano de la carretera junto con la
musica. También, cuando Leontina arroja la boya al agua y al momento del impacto, la
musica se calla (00:54:07). Ademads, la musica presenta una sincronia muy importante con la
imagen, siendo esta la que determina los moods de las diferentes escenas, acompafianado los
momentos tristes de Leontina con elementos como el cello solista, el cual, haciendo el
andlisis comparando las distintas cues, representa ese mundo interior triste y nostalgico de
ella, ya que, aparece en distintos momentos donde se le muestra en primer plano con un
semblante pensativo y en silencio. Y por otro lado, también en las escenas finales, cuando el
director hace sus reflexiones en torno a la vejez, la tonalidad de la musica cambia. En todas
las cues nos encontramos en la tonalidad de mi menor o re menor, sin embargo, en las ultimas
dos cues, el score nos indica la tonalidad de re mayor, lo cual, en complemento con una
musica mas calmada y menos melancolica, que nos introduce en un estado mas
contemplativo y de aceptacion, para terminar con un ultimo cue lleno de ternura,
acompafiando el relato final de una historia sobre Leontina enfrentando a un puma cuando

era pequena.

A lo largo del documental, el motivo principal aparece en varias ocasiones, con esos sutiles
cambios que fueron explicados previamente en el analisis, por ejemplo, cuando Leontina

llega al hospital (00:22:30) y suena la melodia, en otro tono, tocada por el piano o, también,
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cuando esta lavando sus pies (00:35:43). Ademas, se puede apreciar que aparecen muchos
motivos musicales que se perciben como similares al motivo principal, sin embargo, no son

iguales, sino mas bien un guifio a esa melodia, como podemos ver a continuacion:
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Figura 7. Cello en cue 8, cc. 29-30.
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Figura 8. Violin en cue 2, cc. 5-8.

Estos motivos nos mantienen en un mood mas o menos similar al del tema principal, a lo
largo de todo el documental, reforzando la sensacion de melancolia que predomina en la
narracion, hasta las cues finales, en donde cambia el estado de 4nimo general y la tonalidad

de la musica cambia a mayor.
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4.4 Analisis Isabel: Capitulo 1

4.4.1 Resumen del argumento

Isabel cuenta la increible vida de Isabel Allende, la autora en espafiol mas leida del mundo y
una incansable activista de los derechos humanos. Desde pequeia, Isabel estuvo dispuesta a
romper todos los estandares socialmente aceptados de su época para perseguir la felicidad y
abrir su propio camino. Luego, en la cima de su carrera, recibe la devastadora noticia de que
su hija estd a punto de morir. El dolor puede haberla doblado, pero nunca la rompid.

(Jakkepoes en Imdb) (Isabel: La Historia intima de la Escritora Isabel Allende, s.f.)

4.4.2 Cue-sheet

Cue 1: 00:00:01 —00:00:34. Comienzan los créditos iniciales y aparecen imagenes de la serie
introduciendo a lo que viene, la musica empieza en el compas 2, el arpa realiza motivos
ascendentes, el piano en el compds 3 realiza un motivo con 2 cuartinas y una blanca tocando
la, re, fa#re lab, re, fa#, re, la. Toca mientras hay una capa armonica realizada por los cellos,
los cellos primeros realizan armonia con blancas tocando si — si (una octava mas arriba) re #,
luego mi lab, y los cellos terceros tocan redondas ligadas tocando un re a dos octavas. Los
cellos segundos realizan un motivo que funciona de manera ritmica tocando un divisi a tres
notas y aumentando su frecuencia ritmica, el oboe empieza en el compas 4 realizando una
contramelodia, mas adelante en el compds 5 el piano realiza el mismo motivo que en el
compas 3, pero haciendo las notas la do# fa# do# lab do# fa# do# la. Mientras el arpa toca
un arpegio ascendente de fa# do# fa#, los cellos segundo realizan nuevamente un divisi de
tres notas , en el compas 6 el piano cambia un poco la ritmica, mientras los cellos segundos
aumentan su frecuencia ritmica, en el compds 7 el piano empieza a realizar un ostinato,

mientras las cuerdas realizan una capa armoénica. En el compas 8 los cellos segundos realizan
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un divisi a tres notas tocando corcheas, el piano realiza un motivo con cuartinas, en tanto el

compas 9 termina con cuartina y blanca, aparece el nombre de la serie y la musica termina.

Cue 2: 00:00:41 — 00:01:24. Se muestra un plano de espalda de la protagonista Isabel, es
recibida con aplausos. Comienza la musica en compas de 6/8, en el compas 2 los cellos
primeros realizan un motivo con presencia tocando spiccato, no sosteniendo notas largas,
octavando en el primer tiempo y octavando a tres octavas en el sexto tiempo. En el compas
6 comienza el piano realizando octavas, ascendiendo y descendiendo de nota, mientras se
escucha la voz de Isabel de como es la vida o de como es su vida y de como sus libros buscan
acabar con la confusién. En el compas 12 entra el oboe tocando una contramelodia con
figuras ritmicas de negra con punto y blanca con punto saltando maximo un intervalo de
quinta, los cellos segundos desde este compas realizan una capa armodnica a dos o tres voces,

se muestra a [sabel en primer plano y empieza a hablar al ptiblico y la musica acaba.

Cue 3: 00:02:07 — 00.03:42. (incertidumbre). La musica comienza cuando a Isabel le
comunican algo, comienza con un contrabajo sosteniendo una nota larga que es un sol en su
octava mas baja y luego lo realiza una octava mas alto. En el compés 5 se escuchan cuerdas
frotadas graves sosteniendo las notas do fa sol re, y sosteniendo, ligandolas a los siguientes
compases, en el compas 7 entra otro violin realizando tresillos abarcando mas de una octava
con extension en los intervalos del motivo y, uno de los violines realiza un tremolo en la nota
sol. Siguen las cuerdas graves sosteniendo simultdneamente las notas DO-FA —SOL-RE, se
escucha un violin tocando un si y en el compdas 9 un arpa realiza motivos usando negras y
tresillos. Se trata de un tresillo con dinamicas entre p y mp, osilando intercalando entre SOL
y LAB, las cuerdas realizan intervalos disonantes mientras se ven secuencias de Isabel

corriendo preocupada por su hija y luego llegando a una sala de hospital. Su hija estd en una
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camilla, el compas 16, el violin con tremolo sostiene la nota DO sobre el pentagrama, en el
compas 20 se escuchan cuerdas frotadas usando efectos que generan tension, la musica se
limita a acompafiar la escena en este momento. Sin tener motivos claros, su hija le dice
(porque lloras?, ahi se escucha el sonido de un violin agudo tocando y en el momento que
Isabel ve a su hija agonizando en la camilla y se preocupa.... se generan disonancia en las
cuerdas, se escucha el sonido de un violin sosteniendo un mi agudo y se escucha efecto de
tremolo en las cuerdas. La musica termina en el momento que Isabel empieza hablar con su

madre respecto a su hija.

Cue 4: 00:04:07 — 00:05:23. (piano, glocken y guitarra). La musica empieza en segundo
plano, mientras Isabel habla con su madre respecto de su hija, preocupada y muy afectada le
dice que se estd muriendo. Comienza la musica, en el compas 2 el piano con un ostinato
tocando re y fa con ritmo de cuartina tocando en la llave de sol con pedal en el compas 3, la
guitarra realiza un arpegio dejando resonar las notas ejecutando las notas sol — sib — la (una
octava mas alta) justo en el momento que se ve a la hija de Isabel de pequefia dibujando. El
piano en llave de fa toca un la un tiempo después de las notas de la guitarra, como a la mitad
del tiempo 6, en este compas la guitarra toca un arpegio dejando resonar un sol - sib —fa — si
(una octava mas arriba) terminando en el compds durante los tres primeros tiempos y
cambiando a métrica 5/4 en el compas 4. El piano sigue tocando un ostinato acompafiando
en la llave de fa division de los tiempos del compas de 5/4 sonando una blanca con punto y
luego una blanca. En el cuarto tiempo el piano cambia una nota del ostinato, ejecutando RE-
SOL vy la guitarra sostiene un re y se ejecuta una escala ascendente tocando una octava mas
arriba re — mi-fa —sol volviendo a RE acompafiado en ese momento por un sol. En tanto,

Isabel mantiene la conversacion con su madre respecto a su hija, en el compés 5 cambia la
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métrica a 6/4, el piano sigue realizando un ostinato con re —sol acompafiado de un sol con
una blanca y de LA con una redonda, la guitarra realiza un sol y un si (una octava mas arriba)
mientras ejecuta una escala ascendente do-re-mi y se escuchan con una dindmica
posiblemente pp o ppp sonido de cuerdas frotadas graves (cellos y contrabajos). En el compas
6 se muestra a Isabel con su hija y ésta le pide que le cuente una historia, la musica cambia
la métrica a 8/4, el piano toca un ostinato con MI-SOL la guitarra realiza un intervalo de
quinta y luego de tercera, mientras en el segundo tiempo el glocken toca ascendentemente
re-sol-la con negras. En el quinto tiempo el piano toca Mib y sol, la guitarra realiza un mib
y los sostiene mientras realiza un mib (una octava mas arriba) tocando un motivo con dos
voces, una un motivo ascendente , mib, fa, sol, la ,mib , sib y con notas graves un mib y un
si, el glocken toca si y desciende a un la acompafiado por un sonido de cuerdas frotadas.
Isabel empieza a contar la historia y en el compés 7 cambia la métrica a 5/4, el piano toca lo
mismo que en el compas 3, la guitarra toca de manera ascendente re-mi-fa-sol terminando un
acorde RE quinta, con el LA duplicado en la octava mas grave. En el compés 8 piano ostinato
con re sol, la guitarra toca re5 y re octavado, con corchea asciende a mi glocken realiza re sib
sol do, cuerdas son un colchon armonico, el glocken toca negras y las cuerdas como un
colchdn armoénico tocan mib sol re. En el compés 10, el piano con ostinato de fa la, la guitarra
toca ascendente de re sol y luego arpegio de re menor, el glocken toca sol la do la, las cuerdas
son un colchon arménico. Compés 11, el piano toca ostinato mi sol y luego re sol. En el
compas 12 la guitarra toca notas de mib5 toca escala ascendente y luego de SOL quinta,
glocken toca 2 negras y blanca con punto, mientras que, en el compdas 13 la guitarra realiza
una escala ascendente, el glocken cambia la ritmica por 2 corcheas, blanca con punto ligada
a corchea y corchea, y toca, el do re do. En el compas 14 sigue las cuerdas con el colchon

armonico de las cuerdas, el glocken blanca con punto ligada a dos corcheas y una negra, en
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el siguiente compas la guitarra toca sobre sib quinta y el glocken mantiene un re en todo el
compas, ya no esta presente el colchon armonico de las cuerdas termina la musica un poco

antes de que termine la historia que le conto Isabel a su hija.

Cue 5: 00:16:15 — 00:16:56. Se escucha una voz en off de Isabel y empieza la musica en
segundo plano con wuna guitarra tocando intervalos. Se pasa de la secuencia de Isabel
hablando sobre la maternidad, a la secuencia de Isabel de pequena siendo llamada por su
madre para irse. En el segundo compas con ritmo de tresillo unido a una negra, realiza
intervalos de sexta. En los siguientes compases cambia de ritmica e intercala con silencios
homoritmicamente. Mientras Isabel pregunta por su papa y su madre le dice que su papa no
va a venir, en el compas 11, a mitad del tercer tiempo, la guitarra realiza un rasgueo hacia

abajo que dura hasta el primer tiempo del compas 12 y termina la musica.

Cue 6: 00:17.15 — 00:18:27. Se escucha la voz de Isabel hablado respecto a su padre y de su
abandono. A continuacion, se muestra a Isabel de pequefia oliendo un abrigo y empieza la
musica en 4/4 en el compas 4 se escuchan cuerdas frotadas que se pueden identificar como
cello y contrabajo, estos realizan las notas re-fa#-si (una octava mas arriba) con ritmo de
blanca y luego mi y lab, en el compas 5 realizan un fa#-la, el piano en la llave de sol, toca
intervalos de sexta, usando alteraciones, las cuerdas tocan un re octavado con un lab, el piano
sostiene desde el compas anterior un do y la se escucha la voz de Isabel diciendo mi madre a
sus 24 afos se quedo sola a cargo de 3 niflos mientras se muestra el auto donde va Isabel de
nifia llegando a la casa de sus abuelos y, en ese momento, la guitarra en el segundo tiempo
del compas 6 ejecuta un motivo con corcheas y 2 negras tocando la-fa-lab y un intervalo de
sexta con re y si. Las cuerdas tocan con una redonda lab y si, la guitarra realiza un motivo

similar al del compads anterior y el piano realiza intervalos de sextas ascendente. En el compas
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8 las cuerdas graves realizan sol en la octava grave del contrabajo re-fa#-si (un acorde de sol
maj7), la guitarra repite el mismo motivo del compas 6, en el compas 9 las cuerdas graves
solo realizan sol, la guitarra realiza un motivo similar a lo antes visto pero terminando en sol,
el piano realiza intervalos de sexta ascendente, en compas 10 las cuerdas graves realizan un
la-re-mi-si y luego, realiza un la mayor, la guitarra cambia las notas del motivo, el piano
realiza un intervalo de tercera mayor ahi se escucha a Isabel decir sin un oficio dejando su
orgullo de lado y volver a Chile a la casa de sus padres, transcurriendo en el compés 12 las
cuerdas realizan las mismas notas que en el compas 4, el piano con un silencio y tres negra
realiza un intervalo de sexta, uno de séptima y luego sexta, en el compas 13 las cuerdas
realizan lo del compas 35, el piano ascendente realiza un intervalo de sexta dos veces, luego
un intervalo de quinta y después de sexta, la guitarra cambia el motivo con dos negras y una
blanca tocando lab-la y un intervalo usando mi-do#, en el tercer tiempo se escucha un violin
en su registro grave o una viola realizando un re que duraria en compases posteriores, compas
14 las cuerdas graves realizan lo mismo que en el compas 12y el piano hace el mismo motivo
ascendente que en que en el compas 12. La guitarra con ritmos ya usados, ejecuta un intervalo
de sexta con mi-la, luego la-fa#-lab y el violin sigue con un re, en el compas 15 las cuerdas
ejecutan lo mismo que en el compas 13, el piano con blancas toca mi y do# y luego re y si,
mientras se muestra el primer encuentro entre Isabel y su abuela, se le escucha decir ahi
conoci a la meme mi dulce abuela que duraria poco tiempo en este mundo mientras en el
compas 16 la cuerdas graves tocan si-fa#-la de forma ascendente, la guitarra realiza lo mismo
que en el compas 14, se escuchan violines mas agudos al hablar sobre su abuelo y menciona
que le consigui6 trabajo a su madre, se escucha a Isabel decir por esos dias una sorda rebeldia

crecia dentro de mi y no ayudaba nada a la tranquilidad de mi madre y acaba la musica.

61



Cue 7: 00:19:27 — 00:19:42. En el momento que se muestra a Isabel de nifia levantarse de su
asiento, comienza la musica que al igual que en la cue 5, hay una guitarra realizando
intervalos de sexta durante tres compases y en el cuarto termina en una acorde de re mayor
con la quinta en el bajo y justo en el momento que se cambia de la secuencia donde se muestra

a la madre de Isabel a la imagen de Isabel con su familia terminando la musica.

Cue 8: 00:24:32 — 00:26:07. La musica comienza en el momento que se enfoca a los hijos
de Isabel durmiendo 4/4 comienza en segundo compads, tocando con el arpa sosteniendo un
si con una redonda sobre la llave de fa y en el tercer tiempo toca un si-la (octava superior ).
En el compas 3 toca con tiempos de redonda dos veces el si, mientras el oboe realiza un si al
unisono, en el compds 4 el arpa sostinene un si mientras toca dese el segundo tiempo toca
fa#-mi, en el compas 5 el arpa toca dos veces do#, el oboe toca mi-la y en ese momento se
escucha a isabel mencionar que por su trabajo se perdid como crecian sus hijos y en el
compas 6 sostiene fa#, en el compas 9 el arpa en llave de sol comienza un ostinato con negras
y en la llave de fa acompafia tocando la misma nota, las cuerdas frotadas realizan un acorde
de fa# mayor. La musica sigue y el arpa realiza el mismo ostinato y acompafiamiento
cambiando las notas y siendo acompafiado por un do# con nota pedal durante varios
compases, mientras Isabel menciona a Salvador Allende y su vision democratica en el
compas 14 el arpa realiza un motivo con tresillo de negra en el momento que se muestran
imagenes del caos, Isabel menciona los problemas que la visién de su tio provocaba, en el
momento que Isabel sigue hablando y dice enfrentamientos civiles y atentados, se escuchan
desde el compas 19, octavas realizadas por el piano acompafiado del colchon arménico de
las cuerdas frotadas graves. Sigue avanzando la musica de manera similar e Isabel hace

mencion a la campaia de la oposicion y los problemas civiles que sucedian, Isabel menciona
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que su tio Salvador Allende fue el unico Allende que ayud6 a la madre de Isabel. Esto desde
en el compds 24 el piano toca con octavas, el arpa con negras y cello con redonda, en el
compas 25 se escucha un oboe y cello tocando notas largas y ligadas, la musica sigue de
manera similar e Isabel habla que su padastro y su madre se quedaron en Argentina, se enfoca

a Isabel y termina la musica.

Cue 9: 00:27:17 — 00:32:09. Aparece la vidente de Argentina Maria Teresa Suarez y le
pregunta a Isabel si pueden hablar un momento, mientras la musica en el compas 5 el
contrabajo sostiene un re por debajo del pentagrama, Isabel se presenta y se escuchan cuerdas
frotadas tocando en el puente, el contrabajo mantiene notas largas y desde sib hasta mi
(octava inferior) avance la secuencia y la vidente busca predecir el futuro de Isabel, le dice
que habra un bafio de sangre en su pais, le dice que va a estar paralizada por un largo tiempo
y que su unico camino es la escritura, la musica se desarrolla de manera similar y la vidente
le dice a isabel que un hijo suyo serd conocido en muchas partes del mundo, en compas 27
empieza el arpa tocando una sola nota en el compas utilizando tresillos de negras, negras,
blanca, blanca con punto y redonda Isabel pregunta cudl, llaman a la vidente y empieza un
motivo mas presente del arpa en el compas 32 tocando sib-re-la con tresillo de negra y sib
con blanca reiterandose en los siguientes compases. En el compds 34 entra el clarinete en un
registro medio, compds 39 la ritmica del arpa, se escucha la voz de Isabel diciendo que no
quiso creer lo que dijo la vidente y 38 el arpa hace solo negras, en el compas 40 empieza el
arpa a hacer solo tresillos de negras, mientras la musica se desarrolla de manera similar se
escucha a Isabel decir hasta que llegd el 11 de septiembre de 1973 y se muestra una escena
ambientada de ese afio y en el compas 45 entra el piano tocando re con negras, luego re-mib-

re-la con corcheas y la con negra mientras se escuchan las cuerdas frotadas graves tocando
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con una nota y la ritmica, tresillo de negra, silencio de semicorchea, semicorchea, silencio de
corchea y negra la musica generando tension mientras se escucha el aviso del general
Pinochet de que se tiene que evacuar La Moneda o serd atacada. Luego las cuerdas frotadas
realizan tres notas homoritmicamente sonando disonante, los instrumentos que suenan y se
escuchan tremolos en la cuerdas, se muestran imagenes de lo sucedido el 11 de septiembre
al mismo tiempo que se escucha instrumentos de percusion que se escucha enérgico y
marcando tension, se siguen mostrando imagenes y se muestran imagenes del palacio de La
Moneda destruido y en ese momento se escuchan cuerdas graves y luego el relato de Isabel
de lo vivido en dictadura, y se empieza a escuchar con cuerdas frotadas graves una capa
armonica, Isabel dice que todo por el supuesto reabastecimiento de la democracia y se
escucha el piano tocar de manera ascendente y descendente desde el compés 77, la musica
se desarrolla de manera similar e Isabel dice que un manto de silencio cayd sobre nuestra
sociedad que opto por desviar la vista, luego se muestra a Isabel manejando y militares le
pide sus documentos, mientras transcurrre esto se escucha mas peso en las cuerdas graves
tocando intervalos grandes en la armonia y se empieza a escucha el clarinete desde el
compas 85 que asciende de si a do# (una octava mas arriba), mientras se muestra como es
llevado detenido un hombre por los militares y le pegan y su familia no puede impedirlo.
Después llega a un mi desciende a re-lab y termina en do#, se escucha a Isabel hablar mientras
se escuchan las cuerdas frotadas graves, dice entre eufemismo y evasion fuimos ocultado
bajo la alfombra, todo lo que no queriamos ver una sensacion demasiado familiar para mi y

ahi se acaba la musica.

Cue 10: 00:33:25 — 00:35:17. Esta cue sera analizada en profundidad en el punto siguiente.
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Cue 11: 00:35:47 — 00:36:36. Cuando la compafiera de trabajo de Isabel menciona que estan
despidiendo gente, el piano en 4/4 y con pedal toca La fa# lab con un silencio dos corcheas
y una blanca ligada, en el siguiente compas negra ligada, 2 corcheas una negra y una negra
ligada tocando la fa# lab do# ,en los siguientes compases el piano toca estas dos células
ritmicas en distintos momentos y cambiando notas, y esto mientras Isabel habla con sus

compafieras de la censura que estan recibiendo para la revista y el fin de esta como tal

Cue 12: 00:36:53 —00:37:42. Termina de hablar Isabel y en 4/4 la guitarra realiza un motivo
del cue anterior una octava mas grave, en el tercer tiempo entra el oboe Tocando un la, se
muestra a [sabel manejando en busca de su compaiero Luis ,en el compds 4 negra ,2 corcheas
, negra y negra ligada ,ejecutando la fa#(inferior)lab do#(inferior) el oboe sigue tocando la
,en el compds 5 la guitarra toca do# (con ligadura del compés anterior)la fa lab, se van
mostando las secuencia de Isabel llegando donde supuestamente esta su compafiero Luis y
luego habla con el padre y luego ocurre lo mismo que en el cue anterior la guitarra reitera
las células ritmicas variando notas mientras, mientras el oboe utiliza negras y blancas con
punto abarcando desde fa# a si(superior) el oboe mantiene la# mientras la guitarra sigue

tocando algo similar e Isabel le insiste al padre que quiere ver a Luis.

Cue 13: 00:37:59 — 00:42:59. En 4/4 el compas 2 se escucha un contrabajo realizando un fa
en su registro Mas grave y la nota ligadada al siguiente compds , y en eso se ve entrando a
luis en pésimas condiciones y en el 4 compas se escuchan cuerdas frotadas realizando un
efecto como si estuvieran tocando en el puente tocando un intervalo de séptima menor ,siguen
ligando las notas otro compds, empieza un dialogo de Isabel y luis ,y en el compas 6 toca el
piano con ritmica de silencio de corchea 3 corcheas , negra y negra ligada tocando do sol lab

do(octava inferior)fa y el arpa realiza una contramelodia como una respuesta al motivo del
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piano tocando sol y lab ,en el compas 8 el contrabajo realiza un do en el segundo espacio del
pentagrama, la musica se sigue realizando de manera similar hasta el compas 15, se hace un
cambio de secuencia de Isabel terminando de hablar con el padre que se tiene que sacar a
luis del pais ,luego.se ve a Isabel manejando llevando a Luis y en el compas 18 la guitarra
toca un motivo similar al del piano del compas 6 , el compas 20 la guitarra toca sin
acompafiamiento de los demas instrumentos cambiando un poco la ritmica en los compases
siguientes desarrolldndose de manera similar terminando el motivo en do do# o lab mientras
sigue la secuencia Isabel llega al destino y se despide de Luis , mientras la musica sigue igual
,isabel empieza a hablar sobre que empez6 con actividades clandestina ayudando a gente
escapar del pais y mientras sigue hablando en el compés 26 hay un sutil cambio en la primera
nota del motivo que es un mi , en el compds siguiente repite lo mismo mientras Isabel
termina de hablar, el motivo de la guitarra esta haciendo en los bajos fa la (superior ) mib
con 2 negras y una blanca y la voz superior mib do do # con silencio de corchea ,corchea
ligada a corchea , corchea ligada negra y negra, se muestra a Isabel trasladando gente ,compas
30 realiza un motivo similar a cuando empez6 a tocar la guitarra ,en el compas 34 el ritmo
varia mas tocando 4 corcheas , una blanca y tocando dos negras al mismo tiempo ejecutando
saltos grandes entre las notas mientras Isabel menciona que sus actos no fue por heroismo y
que no sabia lo que arriesgaba ,en el compas 39 hay un cambio en el ritmo ,tocando a 2 voces
,negra ,dos corcheas y dos negras y con otra dos corcheas y una blanca con punto, se muestra
a Isabel llorando en el auto , la musica se desarrolla de manera similar y se escucha a Isabel
mencionar que el miedo tarde o temprano vuelve a tu puerta y en el compas 42 realiza un
acorde de la disminuido, se hace un cambio de secuencia a una puerta que se abre y luego se
muestra a Isabel de nifia acostada , se escucha un instrumento de cuerda como si estuviera

tocando en el puente,al momento que despierta Isabel , se escucha un contrabajo realizando
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pizzicato en el primer tiempo y el arpa realizando contratiempos de corchea. la musica sigue
de manera similar el arpa ascendiendo al cambiar de compas ,mientras se muestra a Isabel
que se para ,sale de la pieza y baja las escaleras, se escucha una discusion de la madre y padre
de Isabel , en el compas 57 el arpa deja de tocar , un cello toca re por dos compases,en el
compas 59 empieza a sonar un violin, y se escuchan a cellos realizando acordes y en los
compases siguiente se realiza una linea melddica del violin mientras se suman mas notas en
los acordes ,Isabel sale de su casa llamando a su padre mientras la musica sigue se realiza un
cambio de secuencia a Isabel de adulta saliendo de su auto, se muestran a unas personas
viendo a Isabel desde un auto y el arpa vuelve a hacer contratiempos de corcheas, la musica
sigue y se escucha la conversacion con el marido de Isabel de que no salga y Isabel dice

quiero ir y se acaba la musica.

Cue 14: 00:43:25 — 00:44:48. Se muestra a Isabel contestando el teléfono y luego siendo
amenazada, y en ese momento se escucha un contrabajo haciendo una nota grave en su
registro siendo acompanado de cuerdas grabes siendo un colchon armonico que se escucha
tenso ,isabel sale de casa y luego se muestra un secuencia manejando preocupada por sus
hijos, y se escucha un trino de las cuerdas , se ve a isabel muy preocupada por sus hijos
buscandolos en su casa 'y ,se escucha un contrapunto de cuerdas frotadas desde el compas
29 primero con contratiempos de corchea , acompafiado por dos negras ,2 semicorcheas con
un silencio de corchea y negra , en el compas siguiente un contrapunto con la nota do con 2
corcheas, negra ,dos corchea y negra ,acompafiado de figuras de negra, 2 corcheas, negray
dos semicorchea, en el compas 31 se escucha una cuerda osilando entre do y re cuerda
superior con ritmo de corchea contra negra ,2 semicorchea, silencio ,negra, 2 semicorcheas

y silencio , repite esto en el siguiente compas ,sigue la secuencia 'y el contrabajo sostiene un
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re acompafiado por unos tiempos del compas luego se muestra Isabel preguntando por sus
hijos por teléfono mientras el contrabajo mantiene un re por los siguientes compases , Isabel

se para y termina la musica.

Cue 15: 00:45:53 — 00:54:08. El marido de Isabel le dice que va a encontrar a sus hijos y en
4/4 suena un motivo de arpa ejecutado por un silencio de negra y 3 negras tocando las notas
re re(octava mas alta)y sib en el compas 17 de la partitura y en el compas siguiente la con
figura redona ligada al siguiente compas, en el compas 20 se repite el motivo pero termina
en do , en el compds 22 se escucha a un contrabajo tocando re con redonda con pizzicato,
compas 23 se repite el motivo y termina en mib que se liga a una blanca con punto ,en el
compas 25 el contrabajo usa blanca con punto también ,sale de su casa la pareja de isabel,
se reitera el motivo en el compds 26 y toca un re con redonda el contrabajo, en el compas 28
en el tercer tiempo entra otra arpa con negras tocando re ,el contrabajo toca un re en el tercer
tiempo, compas 30 el arpa reitera el motivo del compas 17, se ve a Isabel desesperada
llorando (la musica crea tension )compas 31 el arpa incluye tresillos de semicorchea
incluyendo mib ,se escucha un leve crechendo y decrechendo de cuerdas frotadas grabes
mientras la misica avanza se ve a Isabel llamando por teléfono preguntando por sus hijos ,en
el compas 35 el piano empieza a realizar octavas , compas 37 un arpa toca el motivo con
tresillo y otra toca intervalos con 2 blancas, compas 37 un arpa realiza un motivo de con
negras y tresillos y la otra intervalos con dos blancas ,se escucha que realiza ritmica de
tresillos con saltos en los siguiente 3 compases, la musica se desarrolla de manera similar
con el colchon armonico de las cuerdas grave , se sigue viendo a Isabel desesperada por
encontrar a sus hijos mientras la misica en compas 40 se escucha al oboe ejecutar un re y

luego un mib, en el compas 44 el cello realiza un motivo con tresillo ,saltilloy galopa inversa
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con silencio de corchea en un registro agudo, se siguen mostrando diferentes secuencias de
Isabel preocupada, en el compés 48 el oboe no realiza notas largas y realiza la sib y sol , en
el compas 49 realiza un salto octava desde re , en los siguientes compases aparecen las
mismas notas mientras las cuerdas tocan en extremos agudos y extremos grabes , la musica
se desarrolla de manera similar mientras acompafia al mood de la escena , se muestran
distintas secuencias de Isabel preocupada por sus hijos , se escucha un auto llegar e Isabel
sale , Isabel pregunta por sus hijos a los tipos que llegaron en auto y se empieza a escuchar
un contrabajo tocando grave un fa desde el compés 76 sosteniendo con ligadura ritmo de
redonda por varios compases, mientras se escucha la conversacion con los tipos que tenian
secuestrados a sus hijos e Isabel pide que se los devuelvan , le devuelven a sus hijos y los
abraza, y el contrabajo ahora realiza un si (en la segunda linea del pentagrama)desde el
compas 94 , en el compas 96 se escucha un re ejecutado por una cuerda frotada por sobre el
si del contrabajo,a medida que avanza la musica la linea de la otra cuerda va cambiando
notas, en el momento que Isabel recibe un recado que le mandaron los hombres que tenian
a sus hijos , a la mitad del cuarto tiempo del compas 108 vuelve a tocar el arpa ,se mantiene
la musica de manera similar , en el compés 125 se queda el contrabajo solo y manteniendo
notas largas, y se mantiene de forma similar en los siguientes compases , en el compas 135
cuando Isabel estd hablando con su tata y le dice tan porfiada que me sali6 y se escucha un
contrabajo realizando pizzicato y al arpa realizando contratiempo de corcheas , se sigue
manteniendo la conversacion con su tata y paula la hija de Isabel se despide , mientras se
repite el mismo motivo pero el arpa cambiando de nota cada compds y el contrabajo tocando
la misma nota re ,Isabel se despide por tltima vez de su tata antes de irse del pais y se escucha
un cello acompaifiando lo que hace el contrabajo y arpa desde el compds 143 ,la musica sigue

avanzando y el esposo de Isabel le dice que tiene que ser fuerte , que en un par de meses todo
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va a estar bien , y en la musica se escucha en el compas 149 acordes realizados por cuerdas
frotadas grabes realizando un mi menor y luego re mayor , y a un clarinete tocando notas
de los acordes que se forman en el compds 151 se forman un re mayor y un sol menor con
el sol octavado ,en el compa 152 se escuchas cuerdas frotadas mas agudas ,se escucha sol
menor , la menor , la menor desde el compas anterior se oye a Isabel ,un mi disminuido que
se le agrega la séptima y luego novena (por las cuerdas mas agudas), mientras se escuchaba
a Isabel diciendo la sumision o la libertad , la valentia o el miedo , vivir es una camino que
deja marcas que el tiempo logra suavizar pero jamas borrar ,mientras se muestra a isabel de
adulta acomplejada en una cama , a Isabel de nifia , luego nuevamente a Isabel de adulta y
después a Isabel de nifia entrando en una habitacion que tenia prohibido entrar mientras las
cuerdas grabes sostiene un la quinta por 4 compases, en el compas 159 se escucha a un
contrabajo tocando un la por debajo del pentagrama sostenido por los siguientes compases e
Isabel vuelve a hablar diciendo se puede aprender a ocultarlas , a caminar con ellas , a
ponernos de pie y empieza a sonar una guitarra haciendo intervalos de sexta e Isabel sigue
hablando, y dice, seguir al destino sin mirar atrds , aprender de nuevo a vivir sin miedo
,aprender a ser forastera y construir un propio pueblo, se muestra a Isabel de nifia recorriendo
la habiatacion mientras la guitarra sigue haciendo intervalos de sexta, e isabel vuelve a hablar
y dice en compaiia de nuestros viejos fantasmas y se muestra a Isabel de nifia destapando un
espejo ,ahora se escucha con mas presencia un contrabajo que suena por debajo tocando la
bajo el pentagrama, se muestra a Isabel viendo unas fotos que saco de un batll y en el compas
174 se escuchan cuerdas frotadas realizando un acorde de la mayor sin quinta duplicando la
fundamental ,luego se escuchan triadas con dos blancas, y luego intervalo de cuarta , las
cuerdas empiezan a hacer un colchon armonico mientras en el compds 178 en el tercer tiempo

se escucha el motivo principal de la cue 10 en el momento que se muestra la secuencia cuando
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Isabel de nifia sale a buscar a su papa ,el motivo va haciendo variaciones mientras se muestra
siguiendo viendo fotos , después toma un libro y, se ve a Isabel revisando el libro y en la
musica escucha un clarinete tocando en un registro medio en el compas 184 y en el compas
186 se escucha sonido violines tocando la fa sol , la fa# lab mientras se enfoca el rostro de
Isabel de niflay luego se muestra a Isabel como si estuviera mirando a alguien y termina la

musica.

4.4.3 Analisis de la cue 10 (00:33:25 - 00:35:17)

4.4.3.1 Resumen argumental

Se ve a Isabel de nifia caminando por su casa, luego de una conversacion con su abuelo.
Mientras va bajando la escalera, ve que se cruza un fantasma frente a ella y luego lo ve
pasar por fuera de la ventana, entonces le sigue hacia el patio, en donde se encuentra con
una puerta de madera que esta cerrada. En el momento que intenta abrirla, llega su abuelo y
le dice que no puede entrar porque hay espiritus y €l le advierte que si entra, no volvera a
salir. Finalmente, la narracion vuelve presente y se ve a Isabel adulta reuniéndose con sus

compafieras de trabajo, asustadas por los inminentes despidos.

4.4.3.2 Analisis de la fuente sonora y su justificacion
En esta cue observamos que la fuente sonora es incidental, es decir, que no proviene de una

fuente desde la imagen, sino que esta presente de manera no diegética.

4.4.3.3 Analisis del plano sonoro
La musica se mueve desde un primer plano hacia un segundo plano durante la cue, ya que,

en algunos momentos conduce a la imagen, por ejemplo, mientras Isabel recorre la casa y el
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patio y, en otros momentos, cuando hay diadlogo entre los personajes, la musica queda en

segundo plano.

4.4.3.4 Analisis de la convergencia entre musica e imagen

En esta cue nos encontramos con el motivo principal de la serie, el cual, da una sensacion de
exploracion o de busqueda, como si la protagonista tuviese una constante sed de
descubrimiento, lo cual, ademas, se ve beneficiado por el uso del modo lidio, por lo tanto,
esta curiosidad toma un color mas magico o surreal, tal como se puede apreciar en esta cue
con la aparicion del fantasma. Por ende, podemos decir que la musica se comporta de manera

empatica en relacion de la narracion de la cue.

4.4.3.5 Analisis de las funciones de la musica para con la imagen

En esta cue, encontramos que la musica cumple las tres funciones: fisica, técnica y
psicologica. Cumple una funcidn fisica, ya que hay ciertos puntos sincronicos entre algunas
gestualidades del piano y el movimiento de la nifa Isabel, por ejemplo, cuando baja la
escalera y, luego, cuando voltea a ver al fantasma que se cruza frente a ella. También, cumple
una funcion técnica porque conecta toda la secuencia del recorrido que hace Isabel por la
casa, hasta llegar a la puerta de madera y nos da una suerte de efecto clip durante esa
secuencia y, luego, nos sitia en su adultez sin provocar confusion en este salto temporal. Y,
por otro lado, también, cumple una funcién psicoldgica, ya que, nos conecta con el mundo
interior de la protagonista, a quien podemos apreciar persiguiendo un fantasma, llena de

curiosidad.
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4.4.3.6 Analisis estructural

En el momento que Isabel de pequefia termina de hablar con su abuelo, comienza la musica
en 6/4 y suena el piano. Este realiza ostinato con dos cuartinas y una redonda, tocando la-re-
fa#f-re-lab-re-fa#-re-la, mientras el arpa, empezando en tercer tiempo, toca notas del motivo
del piano como respondiendo después de las cuartinas, con dos blancas. En el compas 3, las
notas del ostinato cambian a la-do#-fa#-do#-lab-do#-fa#-do#-la. Después, se ve a Isabel de
nifia bajando las escaleras, mientras en el compas 4, el piano toca el ostinato ejecutando un
do#-re (octava inferior) fa#-re-fa#-re-re (una octava mas arriba). En el compas 5, el piano
repite lo del compas anterior. En el compés 6 el piano realiza lo del compas anterior, pero
termina en un la, mientras sigue el colchon armonico de las cuerdas graves. En el compas 7,
el piano realiza lo del compas 1, una guitarra realiza un motivo con silencio de corchea con
punto, semicorchea, dos saltillos, una negra y un silencio del blanca, ejecutando fa#-lab-fa#-
re-fa#-lab (lo reitera posteriormente) y el arpa ahora realiza negras con una sola nota. La
musica se sigue desarrollando de manera similar hasta el compas 12, donde se escucha el
sonido de cuerda frotada tocando en el puente y en el compas 13 dejan de tocar el piano y la
guitarra, el arpa y las cuerdas graves y se escucha al instrumento de cuerda tocando en el
puente. En el compas 14, después de un silencio de negra, se escucha un re mayor ejecutado
por las cuerdas graves mientras se sigue escuchando el efecto de cuerda frotada. En el compés
18 el arpa después de un silencio de blanca y de negra, empieza a realizar un contratiempo
de corchea tocando la nota la (grave) y se escucha a Isabel mencionar que el miedo siempre
sirve de control y se cambia a una secuencia de Isabel adulta llegando a juntarse con sus
compaifieras de trabajo. Luego, el arpa toca sib, después re-mi y luego fa. Se escucha el efecto
de las cuerdas y termina la musica al momento que le preguntan a Isabel sobre su madre y

Ramon.
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4.4.3.7 Analisis motivico y/o tematico

En esta cue nos encontramos con el motivo principal de la serie, el cual consiste en un arpegio
construido por dos cuartinas de semicorcheas y una redonda, haciendo un giro lidio en la
segunda cuartina, cuando pasa por el la bemol o sol sostenido. Esta caracteristica, segun el
propio compositor, es lo que le da este caracter o aura magica a la musica y nos conecta con
ese mundo surreal o de fantasia que representa a Isabel. Este motivo estd presente también,
en la cue 1 en la intro de la serie y, también, en la cue 15, a modo de cierre del capitulo,

cuando Isabel nifia est4 revisando las fotos en el cuarto que se le habia prohibido.

Y - #1 p. (W)
#' o > o

Figura 9. Motivo Principal. Piano en cue 10, c. 5.

4.4.3.8 Analisis de sincronia con la imagen

Para el caso de esta cue, encontramos algunos puntos sincronicos en la musica,
especificamente en el piano, con el movimiento de Isabel. Se puede ver que el ritmo con el
que baja la escalera, se sincroniza en cierto punto con la figura que va tocando el piano vy,
también, un punto clave que se evidencia, es cuando se cruza el fantasma frente a ella, al
llegar al final de la escalera y ella voltea para verlo. En ese momento, hay un gesto ritmico
del piano que se sincroniza totalmente con el movimiento de Isabel al girar su cabeza.
Ademas, existe una sincronia en el mood que establece la musica, con la intencioén que refleja

la protagonista, ya que, se le ve como una nifia curiosa y atrevida, con deseos de descubrir
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cosas y la musica nos mueve hacia ese estado y nos reafirma esa emocionalidad y ese mundo

interior del personaje.

4.4.3.9 Relacion con el resto de las cues

A lo largo del episodio que analizamos, nos topamos con dos temas que fueron los mas
representativos y los que pudimos identificar mas claramente dentro de la musica de la serie,
ya que, hay mucho contenido musical que solamente acompafia las escenas sin que,
necesariamente, sean temas caracteristicos, por lo tanto, no se van repitiendo a medida que
la historia avanza. Sin embargo, estos dos temas mencionados, si tienen esa caracteristica de
ser reiterativos. El primero es el que mencionamos en un punto anterior, y que constituye el
tema principal de la serie, representando esa atraccion de la protagonista hacia el mundo de
las fantasias, expresado y desarrollado a través de la sonoridad del modo lidio, dandole esta

aura gracias al intervalo caracteristico de la cuarta aumentada.

El otro motivo que identificamos como significativo dentro de la obra es el siguiente
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Figura 10. Piano, cue 10, cc. 20-22.

Este motivo, de corchea en contratiempo, estd presente en las cues 10, 13 y 15 y, a nuestro
parecer y, en base al andlisis, lo encontramos en momentos de tension, cuando no sabemos
con certeza lo que vendra en la historia, pero, particularmente, cuando Isabel no sabe lo que

a ella le depara. Funciona como una forma de advertencia dentro de la dinamica de la serie.

4.4.3.10 Resto de la banda sonora

La banda sonora esta realizada con instrumentos virtuales que varian en las cues, con
presencia del piano, el arpa, la guitarra, cuerdas graves (que se pueden interpretar como cellos
y contrabajo), violin, clarinete, oboe, glocken y percusion, algunos predominando més como,
por ejemplo, el piano que aparece en las cue 1,2,4,6,8,9,10 y 13 o el arpa que aparece en las
cues 1,3,8,9,10,12,13,y 15. Por otra parte, podemos encontrar otros instrumentos menos

presentes como el glocken, que solo aparece en la cue 4 o la percusion que solo aparece en
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una seccion de la cue 9. Ademas, las cuerdas generan algunos efectos como tocar con el arco
en el puente, tremolo o pizzicato. También, es muy recurrente en las cues el uso de cuerdas
graves haciendo un colchén armoénico, como en la cue 3, por ejemplo, cuando se ve a Isabel
ir al hospital preocupada por su hija; en la cue 6 cuando se ve a Isabel viajando a la casa de

sus abuelos; o en el cue 14 cuando amenazan a Isabel por teléfono.

La musica une secuencias de temporalidades distintas que se sienten de manera continua,
generando el efecto clip, como en la cue 3 que se muestra a Isabel adulta hablando con su
mama sobre su hija, ya grande, que estd enferma y, luego, con la musica sonando, se pasa a
una secuencia de la hija de Isabel, Paula, de pequeiia; o la cue 5 donde suenan intervalos de
sexta realizados por una guitarra y se pasa de una secuencia de Isabel adulta a una de Isabel
de pequena sintiéndose de manera fluida. Por otra parte, también, respecto a continuidad de
la secuencia, se encuentran puntos de unién o de sincronia como en la cue 9 que es un
pequeiio detalle de un corte cuando, mientras suena la musica, un hombre cierra su negocio
y justo en ese momento se hace un cambio de secuencia y se escuchan percusiones donde se

muestran imagenes de la moneda destruida.

En momentos, la musica genera tension y ayuda a intensificar la emocionalidad, como en el
cue 9 que, para genera tension e incertidumbre, las cuerdas tocando ostinato con dos o tres
notas homoritmicamente, acompafiado de cuerdas haciendo tremolo, mientras se escucha el
anuncio de augusto Pinochet que va preparando lo que iba a pasar el 11 de septiembre del
1973 (00:29:45). Pasa algo parecido en la cue 14, cuando Isabel estd muy preocupada y se
realiza un contrapunto de cuerdas con peso en el sonido, incitando al dramatismo, la tension
se intensifica y queda claro lo que siente Isabel en ese momento, que seria la procupacion y

desesperacion al no encontrar a sus hijos (00:44:20). También, se puede apreciar esto en un
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breve momento de la cue 15 cuando se muestra en primer plano a Isabel desesperada
llorando, preocupada por sus hijos, se genera tension y se intensifica la emocion, logrado por
el ostinato de intervalo de segunda del arpa que queda resonando y el tremolo de las cuerdas

(00:46:29).

La cue 6 utiliza el modo lidio al igual que la cue 10, la cue 6 es como una introduccién al

mundo surreal o de fantasia que representa Isabel al momento de conocer a su abuela.

La cue 15 que es la cue mas larga y presenta material de otras cues como el colchén armoénico
de las cuerdas graves presente en las cues 1,4,6,7,8,9,10,14 y 15, ademas, la guitarra tocando
intervalos de sexta como en la cue 5 y cue 7 y, en la ultima seccidn de la cue, se escucha el
motivo representativo de Isabel que es el motivo en modo lidio de la cue 10, mencionado

también en el andlisis motivico y/o tematico.
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5. Conclusiones Generales

Estableciendo una relacion con el objetivo general que planteamos para esta investigacion,
podemos afirmar que fue una recopilacion fructifera de informacion, ya que, pudimos
adentrarnos mas en los procesos, tanto personales como compositivos, que hay dentro de una
composicion para medios audiovisuales, aunque, en realidad, podemos decir que los procesos

compositivos siempre son personales.

Durante la tultima década, hemos sido testigos de avances tecnologicos que han
revolucionado completamente las formas de trabajar y, por supuesto, las formas de
relacionarnos humanamente. Esto implica, totalmente, la transformacion del oficio del
compositor para medios audiovisuales. Tal como nos comentaron los compositores
entrevistados, hoy en dia las herramientas tecnoldgicas como los DAW, los controladores
MIDI y los VST, son fundamentales para poder desenvolverse en este rubro. Sin embargo, y
esto es lo hermoso del arte y de la creacion, hay ciertas cosas que no se pueden abandonar ni
reemplazar; hay herramientas que son imprescindibles para ciertas actividades, y tal como lo
mencionaron los compositores entrevistados, no podemos desapegarnos del lapiz y el papel.
Existen practicas analdgicas que, todavia, definen nuestro arte y se conservan. En el mundo
de la globalizacion y la constante carrera por desarrollar nuevos y mejores dispositivos
electronicos, lo que nos mantiene atados a nuestra humanidad y a nuestra alma, es el poder
crear sin la necesidad de estar sentados frente a un computador ni conectados a una interfaz

de audio.

La creacion musical es una respuesta emocional a un estimulo, el cual puede ser interno, del
propio compositor o externo, por lo tanto, nuestras creaciones nacen desde el vinculo que

generamos con ese estimulo y cémo este nos afecta. Si debemos componer para un
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videojuego, sera en base a lo que el director del proyecto nos solicite, pero debemos
familiarizarnos con su contexto para comprenderlo y aportar a su desarrollo. De la misma
manera que, si vamos a componer para un documental, tenemos que saber qué es lo que esta
ocurriendo en esa historia, acercarnos a la realidad que intenta retratar, para tener el panorama

completo y conectar con ese estimulo.

Podemos decir que, hablando de técnicas compositivas per se, digase alguna estrategia para
combinar timbres que se puedan asociar a ciertos acontecimientos o emociones, 0 ciertos
acordes que nos garanticen transmitir una intencion, no fue lo que encontramos. Sin embargo,
pudimos identificar técnicas para relacionarnos con la imagen y, desde ahi, reconocer lo que
la musica necesita, a través de la preparacion que podemos tener previamente al comenzar
un proyecto, el flujo de trabajo que podemos disenar, los detalles a los que debemos prestar

atencion para dar con la musica que buscamos crear, entre muchas otras.

De esta manera, resulta completamente inspirador conocer qué es lo que hay detras de la
musica que escuchamos ya sea en el cine, en una serie o en un videojuego. Cémo se llega
ahi, a ese sonido, a esa melodia, a esa armonia. Como compositores en formacion,
acostumbramos a querer acaparar la mayor cantidad de recursos, ya sea compositivos,
armoénicos o tecnologicos, y pensamos que teniendo todo eso vamos a crear las mejores
composiciones, mas pudimos ver que la realidad, al menos de los compositores que nos
brindaron sus experiencias, es diferente. Llamar a la composicion “un oficio”, nos recuerda
la nobleza que nuestro trabajo tiene y, de esa misma manera, nos conecta con esa esencia de
la musica, que muchas veces se pierde al estar inmerso en la escuela: la musica es una

actividad colaborativa.
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En Chile, la composicion de musica para imagen, es un rubro que ha crecido
exponencialmente y lo seguird haciendo. Por lo tanto, nos sentimos llamados a velar porque
esto se desarrolle de la mejor forma, buscando oportunidades mas equitativas, con sistemas
de fondos que sean accesibles para todos y todas, y la desprecarizacion del ambiente laboral,
para que, culturalmente el pais pueda crecer y las artes puedan proliferar de forma segura y

consistente.
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Entrevista (semiestructurada)

1.

10.

11.

(En que se diferencia el proceso compositivo entre una composicion tradicional y una

para imagen?

(Como se prepara para dar inicio a la composicion de una obra?

(Como decide el tempo y la métrica de la musica?

(De qué manera elige la armonia para la musica?

4.1. ;Tiene preferencia para usar cierto tipo de armonia determinada para algunas
situaciones o emociones en particular?

(Cuales son las etapas que constituyen su proceso compositivo?

5.1. {Como escoge la instrumentacion con la que va a trabajar? ;Por qué?

5.2. {Con qué tipo de instrumentacion le gusta mas trabajar?

5.3. (Tiene alguna o algunas técnicas compositivas preferidas?

5.4. {Como crea los temas principales? ;Coémo crea los temas secundarios? ;Como crea
el acompafiamiento musical para estos temas?

(Como sabe cuando una composicion esta terminada y es el producto final?

(Han cambiado sus procesos de composicion a lo largo del tiempo?

(Como se ha visto afectado su proceso de composicion con el desarrollo tecnologico de

las ultimas décadas?

Considerando las herramientas tecnologicas que nos permiten prescindir de las partituras

(usted prefiere escribir la musica al momento de crearla o primero la ejecuta y la graba?

(Como ha visto el desarrollo del rubro de composicién para medios audiovisuales en

Chile, durante la ultima década?

(En qué género audiovisual se ha sentido mas coémodo trabajando?
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Entrevista a Pablo Rios

Indicaciones:

D: Entrevistador.

P: Entrevistado.

Entrevista

D: ;En que se diferencia el proceso compositivo entre una composicion tradicional y una

para imagen?

P: Vale, en términos generales una composicion audiovisual o para escena, es una
composicion que presta un servicio a otra arte a otro elemento, depende de un argumento,
depende de un guidn, depende del movimiento de otras personas, depende de un montaje, de
una sincronia que, diferente a la musica tradicional que compuesta no depende mas que de
su presentacion de sus tiempos de ensayo, de sus tiempos de muestra, en un concierto y que
es flexible en cuanto al uso de elementos técnicos que tiene, por ejemplo, la imagen, en el
caso de la sincronia, no es necesario utilizar la sincronia en una presentacion en vivo para la
musica tradicional, entonces ahi hay un elemento de anclaje en la imagen. O en la danza o en
el teatro la cuenta de pasos, las entradas, las salidas, los cambios de escena, los cambios de
escenografia, los cambios de capitulo. Hay un servicio que es funcional a estos elementos
audiovisuales escénicos que son propios de las Artes de montaje, por decirlo de alguna
manera. Entonces, tienes esa distancia que claro, nos hace en el fondo ser los mismos
compositores que podemos estar trabajando para ambas circunstancias, pero al estar al

servicio de alguien implica que th tienes que deberte en ese favor, en esa obra, para hacerla



crecer a partir de sus elementos coherentes o de cohesion. Claro, en ese anclaje existe un pie
forzado de alguna forma. Claro es un pie forzado o es un trato indisoluble porque tu asumes
que es asi. El ojo del compositor de imagen es un ojo cinematografico, audiovisual siempre,
escénico, sabemos contar pasos, sabemos de gestos, sabemos de las emociones, sabemos de
la intencion, hay un entrenamiento que es muy entretenido, que yo disfruto mucho y que es
el memorizar, por ejemplo, peliculas y cortometrajes cuando tengo que trabajarlo entonces,
trabajo en funcion de tiempos y de una logica de montaje siempre, no es una improvisacion
0 una sensacion musical. Siempre estoy pensando en el objetivo que es realzar el argumento,
los aspectos culturales, los aspectos estilisticos y estéticos que tenga la produccion , que, a
diferencia de la musica tradicional, responden a un interés personal, porque me gusta cierta
estética, quiero componer en base a esa estética; porque quiero proponer un nuevo lenguaje,
indago en ese nuevo lenguaje. En cambio acd, si es una pelicula de época, tendré que
investigar cudl era la época y cudl era el estilo del momento; tengo que preocuparme de cosas
que son técnicas siempre ;voy a componer libremente para una instrumentacion? Y ahi entra
el factor de la produccion musical, el factor presupuesto y equipos o en otros casos se nos
convoca y nos diceN, mira, hay un cuarteto y hay que componer para este cuarteto y ti
trabajas en funcion de de la pelicula, pero aplicando las distintas posibilidades del cuartetO.
Deben considerar cosas como el estilo o la estética, la materialidad del entorno, de los
escenografico, la calidez o la brutesa con que se toque el instrumento, entonces siempre se
perfila la musica a partir de ese nucleo argumental o de ese nicleo emotivo que pueda tener
la produccidn, es una distancia importante porque el otro responde a uno, incluso si fuera un
concurso. Si ti estds entrando en concurso de composicion, ti sabes que hay una orquesta y

tl compones para la orquesta, pero aun asi hay un lenguaje mas amplio. Y no responde a



elementos de montaje especifico, a una duraciéon probablemente si, pero no a un lenguaje tan

especifico, tan exhaustivo como llega a ser el mundo audiovisual y escénico.

D: ;Como se prepara para dar inicio a la composicion de una obra?

P: Creo que hay dos factores que son elementales, o sea, porque yo soy trabajador y la
composicion, en mi vida, no pasa inicamente por un valor de lo romantico del arte, yo trabajo
para conseguir dinero y, también, trabajo porque lo disfruto, se combinan las dos cosas,
entonces los trabajos que vaya tomando tienen una mirada a veces muy de oficio y otros muy
artisticos. Generalmente, en la vida, optd por tener trabajos oficiosos, que generen plata, para
poder darme la libertad de asumir trabajos artisticos que no pagan tan bien como los otros
trabajos y eso es importante porque en un trabajo de oficio, por ejemplo, si fuera una serie de
television, que es algo que no he dejado de hacer todos los afios, permite contar con una
cantidad de dinero que esta incluido en el proyecto, que puede ser divisible en factores de
produccion y composicion. Entonces yo, con el tiempo, he elaborado distintos presupuestos
que tienen que ver con la parte técnica de la musica, es decir, un presupuesto, que habla
siempre de composicion e instrumentacion, gravable, de entrar al estudio derechamente; un
factor de composicion, que retine ademas el proceso de uso de VST, estamos entrando un
poquito la parte técnica, pero importante porque todo esto es previo a lo que hago en una
reuniodn; y un tercer presupuesto que retine la parte instrumental, la grabacion con elementos
técnicos como los VST's. En ninguno de ellos varia mi condicion de compositor. Entonces a
una reunion yo llego planteando siempre jcon qué instrumento vamos a grabar? y ;donde
vamos a grabar? Parto del alto estandar para la produccion, mi idea siempre es escribir la
partitura para instrumentos que van a ser grabados, o sea, yo recibo una idea, un argumento

y ese argumento pasa por mi en la musica para poder ser entregado a intérpretes y esos



intérpretes le entregaran eso a sonidistas y asi serd un ciclo humano, que es el ideal del
proceso. Entonces llegd a esa charla, a esa conversacion, en la cual se me convoca,
generalmente un cafecito, una reunion en donde puedes presentar, a veces un guion, a veces
solo un argumento, una idea, otras veces llegan con un montaje para ser visionado ahi y la
preparacion que tengo es de la mayor atencion posible, si el guion me ha llegado antes, yo ya
me sé el guion de memoria y llego con observaciones al guion. En el guion distingo los
distintos polos emotivos que tiene, los distintos puntos sincronicos posibles de la musica, las
apariciones de la musica posible, las salidas posibles, el estilo de la musica posible, la estética
de la musica posible, la cantidad de musica que pueda tener eso y a partir de ellos, si ain me
diera el tiempo, eventualmente, llegaria con una propuesta musical que seria una tematica
que aborde la generalidad del proyecto, entonces, daria pie de avanzada para poder decirles
(por aca iria? y seria una introducciéon musical sin tener que verbalizar tanto lo que es la
musica, mas bien, ir directamente a codmo podria sonar la musica. Muchas veces eso ayuda,
puesto que las personas con las cuales uno se retine, si bien tienen una cultura musical, varia
y no tienen un acervo muy grande en los aspectos musicales, entonces, les ayuda el poder
recibir sonidos. Hay otras personas que tienen una claridad absoluta de lo que quieren en su
musica y uno va teniendo ese ojo y uno llega con una musica preparada, tu llegas a escuchar
lo que necesitan para el proyecto. Preparaciones previas que también son interesantes, y que
tiene que ver con lo técnico, es el uso de software para poder entregar maquetas, o sea, yo
me siento a componer a estas alturas y no a cargar instrumentos, no a cargar pistas, no a
colocar plugins, yo abro mi DAW y me pongo a tocar el controlador, el piano, a trabajar en
la composicién, y eso es muy saludable en el proceso creativo porque, si tu te enfrentas
directamente a una composicion, y esa composicion plantea que la musica tiene que ser pop,

tu dices bueno, voy a hacer las maquetas pop y donde, qué hago con esto, ademas voy a



descargar este instrumento, donde lo consigo, eso tiene que estar resuelto porque en este
momento me podrian estar pidiendo una musica para mafiana. Entonces yo llego a trabajar,
REC, grabo las cosas que pueda grabar, las que no puedo grabar, les envio una solicitud a
mis colegas musicos, necesito que grabes esta pista, entonces, tiene que haber un proceso de
creacion, de arreglos para todo ello. Es basicamente anticiparse. Siempre me anticipo, €so
me permite estar con tranquilidad ante un proyecto, no llegar tarde, el no llegar a hacer
preguntas que ya estan resueltas en las cosas que me puedan abrir enviado como el
argumento, como el guion, como las propuestas, como los referentes que puedan haber
enviado. Incluso el llegar 10 minutitos antes para estar sentado tranquilamente y tomar

aliento, son los facilitadores del proceso de produccion profesional.

D: Igual, usted lo mencionaba, como dentro de esto, de la grabacion, poder llegar y sentarse
a trabajar, tiene que ver también con el uso de plantillas al momento de grabar en su DAW.

(Tiene sus plantillas listas?

P: Si, yo tengo plantillas listas para todo, siempre las voy modificando, pero hay una plantilla
general que ocupo, que tiene toda la organizacion de la orquesta. La orquesta a 3, por ejemplo,
entonces, se despliega una orquesta completa con todos los VST's posibles para ello, con los
distintos efectos posibles, es decir, basicamente, me siento a trabajar. Y, ademas, dentro de
la carpeta que estd la orquesta, hay otra carpeta que contiene los elementos de la musica pop,
otro contiene elementos de la musica rock, otro de musica étnica, otro de musica electronica,
ahi tengo algunas pistas para loop, tengo pistas para grabar audio también, con los
instrumentos que tengo a mano o con los que puedo solicitar, entonces, cuando abro la
plantilla y sé que, por ejemplo, va a ser para musica pop, elimino la carpeta que no necesito,

es mas facil eliminar que cargar, entonces eso le da fluidez al trabajo y no te limita a tener



que resolver cosas como no cargd, ;qué hago? ;donde lo consigo? ;donde lo dejé? Ya esta
ahi. Tengo un disco duro especifico para tal cosa, otro disco duro especifico para tal cosa, sé
donde estan el software. Sé los problemas que tiene mi computador, entiendo mi sistema de

trabajo. Eso es lo hace eficiente.

D: ;Como decide el tempo y la métrica de la musica?

P: Primero la observacion, si hay un montaje observar el montaje. Ese montaje tiene un ritmo,
ese es un aspecto que genera contrapunto ritmico con todo lo que pasa en un filme, por
ejemplo, porque el montaje dice cosas respecto de la aceleracion o la desaceleracion de los
elementos narrativos de la pelicula, es decir, como van pasando las cosas mas rapido o mas
lento, para que exista una contemplacion de distinta escala con ella. Al mismo tiempo, estan
los estados de animo de personajes y de situaciones. Al mismo tiempo estan los colores de la
pelicula, los colores hablan de ritmo, también. Estan los colores més contemplativos, los
colores mas calidos, estan los colores mas urgentes, que tienden a ser los colores mas
intensos, estan los colores que responden al dia y los colores que responden a la noche, es
decir, la tranquilidad de la noche versus la agitacion del dia o viceversa, como quiera ser
planteado el contexto del filme. Esta el desplazamiento de personajes, es decir, todo eso
responde a un contexto que se conoce como la cinematica, la movilidad dentro de la pelicula.
Eso es parte de una funcion especifica que es observable, como se mueve la pelicula a través
de sus personajes, de sus emociones, de sus acciones, entradas, salidas, cambios de escena,
el tipo de montaje, y ese ojo métrico es el que uno va desarrollando en el proceso y no es un
ojo métrico unicamente de oficio, porque es importante el poder ver muchas peliculas
analizarlas, sino que, ademas, comprender lo que vas a analizar, entonces, ahi es donde donde

yo voy a una base muy buena que tuve que es el haber hecho todos los cursos de cine en la



Universidad que estaba, entonces, tomé cursos de montaje, tomé cursos de guion, tome cursos
de actuacidon y eso me permite estar dentro del foco del aspecto métrico corporal y visual.
Me pasa lo mismo con danza. Hice exactamente lo mismo, fui, me meti a danza, estuve en
los ensayos de danza, aprendi a contar pasos, tuve clases de ritmica en la danza para poder
entender ese contexto. Entonces, la preparacion y esto tiene que ver con la pregunta anterior,
cémo me preparo para ello, no es solamente de un dia antes o unos dias previos, sino que es
una preparacion que yo asumi desde el momento que dije esto me interesa. Esa métrica que
contienen los elementos escénicos y visuales audiovisuales se tiene que confabular o desde
ahi se tiene que desprender un valor métrico musical como lo entendemos. Acéd hay un
desglose grande porque esto depende de muchas cosas, pero en términos de la composicion,
como la pregunta que me hacen, la métrica la obtengo a partir de todo lo que observo, desde
seguir los consejos de un tremendo maestro de composicion que tuve en mi escuela que decia
baila todo lo que veas, si tocas, si compones algo, bailalo también. Seguir el pulso de la
musica, el pulso de lo que ti estds observando en personajes, seguir el pulso del montaje,
ayuda a encontrarse con una forma métrica, esa forma métrica, nunca es exacta en ese
sistema, nunca lo es, o sea, pasa por toda la logica posible. Tt puedes estar aplaudiendo y
puede cambiar todo, si ti sigues un personaje por ejemplo, o una acciéon. En el montaje,
incluso, también pasa eso, el montaje puede ser muy métrico como se llama en las peliculas,
pero a veces, rompe la simetria y cambia todo, entonces, dependiendo el tipo de pelicula, y
por eso digo que esto es un desgloso muy grande, ese ojo métrico puede ser mucho mas
preciso que en otros casos. Por ejemplo, en las peliculas Bélicas por decir una cosa. Las
peliculas bélicas, en la accidn, generalmente responden a una idea estética y estilistica como
las marchas, como los signos, formas que son sumamente cuadradas en la composicion y que

son parte del cliché de las peliculas y ayudan a darle una solidez métrica: cuartos, por



ejemplo. Pasa también en las peliculas de terror que responden a este gesto de invasion
musical, que estan en un pulso constante que nos ayuda a movernos de manera agitada o mas
lenta que va construyendo los latidos del corazén, por decirlo de alguna manera, o sea, tu vas
orientando esa forma de ver de de las personas. En un drama es distinto, la emocion se va
desenvolviendo a niveles mas de rubatos, la agogica se hace mucho mas presente en ese
contexto, es decir, tu métrica, puede variar, aunque todas en un estado de partitura tu las
puedes dirigir, la contemplacién es que en una pelicula de drama es mas flexible aun la
musica que tu escribas. En una comedia la musica tiene un valor sincrénico importante como
la animacion y, probablemente, lo que mas ayude a la partitura es decidir una métrica
especifica y trabajar puntos sincrénicos, acentuaciones, o, por ejemplo, estar en cuatro
cuartos, tres cuartos, dos cuartos, un cuarto, cinco cuartos, siete cuartos ayuda a orientar los
procesos sincronicos, a cambiar la situacién constantemente, que son técnicas. Ahora todas
estas técnicas, cada una de ellas, que cada pelicula debe tener muchas mas pero son las mas
afines, que son cosas que también me ha permitido observar en el oficio y también en lo
académico, habiéndome formado en esto, descubro que hay un camino distinto que es el de
la relacion con el sonidista o la sonidista, que dice bueno, tu partitura es sumamente
interesante, me gusta la métrica. Me gusta la proposicion agogica, esta todo muy claro jes
posible que lo dejes todo en un cuarto? Porque la finalidad del sonidista es poder establecer
un vinculo con la grabacion, entonces ahi aparece la idea de que tengo que hacer dos
partituras, una partitura que puede ser la contemplacion de la suite para las peliculas y otra
partitura que es para la grabacion, porque colocar agdgicas, colocar tantos cambios métricos
a la hora de ir a grabar esto con una orquesta, es un problema mayor para el equipo de sonido.
Entonces hay un aspecto que tiene que ver, netamente con la composicion, con la proposicion

artistica que ti haces, con ese ojo de los distintos géneros, distintos estilos, y otro que es



técnico y en el proceso técnico, probablemente, todo lo que ti imaginaste se empiece a
cuadrar mas. El proceso compositivo no depende uUnicamente entonces del guion, del
montaje, de la cinematica, de los actores, de las emociones, sino que, también, depende de
con quién vas a grabar y donde vas a grabar. Si tu tienes que triangular ti estds mediando un
proceso creativo, eso es parte del oficio, uno lo va aprendiendo y también cosas elementales
ni hablar de que cuando tu vas a grabar y esta corriendo el taximetro del estudio de grabacion
y tu tienes que saber grabar en un tiempo determinado dependiendo el presupuesto, entonces,
la partitura como siempre, y yo lo creo, tiene que ser un facilitador para intérpretes, no tengo
que ponerlos en aprietos. Entonces, eso ayuda al proceso, si voy a tener una partitura con
muchos cambios métricos, va a ser mas complejo. Si tengo una partitura con mucha agogica
va a ser mas compleja la direccion, entonces, ahi es donde apunta el sonidista y dice
(podriamos dejarlo en un cuarto o, en definitiva, todo en cuatro cuartos, y sobre eso
trabajamos matices y los distintos elementos que tu dispones en la direccion. Es un tema muy

grande el proceso de la creacion y la produccion.

D: ;De qué manera elige la armonia para la musica?

P: Se sigue relacionando con el ojo que uno pone en la pelicula o en un videojuego, por
ejemplo. El contexto cultural es sumamente importante, por ejemplo, en un video fuego que
hice la intencion estaba en un mundo distépico en un mundo cyberpunk, que no es la musica
impresionista que estaba disfrutando hacer en otro proyecto al mismo tiempo para orquesta,
que tiene un contexto, claro, en una pelicula impresionista donde me baso en los colores, me
baso en el ritmo de personajes, aca la idea y la intencidn principal era que hiciéramos loops
y que tuvieran un contexto de un minuto, un minuto y medio, dos minutos, ir probando

distintos tipos de loops, en el mundo cyberpunk con una estética distopico. Entonces, la



primera parte de todo esto es investigar lo que desconozco o profundizar lo que conozco.
Siempre, como compositor me he declarado un investigador. Parto de la base de que si voy
a meterme en algo, empiezo a observar muchas cosas relativas a eso, a ver cuales son los
recursos, quienes estdn componiendo para esto, como lo hacen directoras, directores,
lanzamientos. No parto de mi ombligo porque es ahi donde me pierdo, ahi es donde aparece
la ceguera musical y entrar el mundo cyberpunk implicaba tener una mezcla de sonoridades
que transitaran entre lo cinematografico, si bien no es un estilo, pero es un recurso lingiistico,
lo cinematografico es lo grande elocuente, de alguna manera, en lo armonico, en lo estético.
Y lo que tiene que ver con el punk o con la idea del pop rock o el rock més obscuro, de alguna
manera. Entonces, entre estar escuchando bandas inglesas, al mismo tiempo orquestas
inglesas y entrar en la fusion de bandas y orquestas inglesas, no cierto, me permito llegar a
una idea. Ademads, tenia que tener un aspecto tecnologico desarrollado. Entonces ¢cuéles son
los recursos electronicos que tiene esta musica, los complementos electrénicos? Ah, bueno,
empiezo ahi, sonidos granulados, qué tipo de curva tiene el elemento electronico. Entonces,
eso es un analisis que tienes que hacer porque en algin momento vas a llegar a tus recursos
electronicos o tus maquinas y ta tienes que disponerlas para tal o cual cosa. El probar, el
componer algo a mano alzada requiere mucho tiempo. Entonces es mas facil cuando ta tienes
un dominio de ello y dentro de esa observacion, aparece el contexto armoénico y te das cuenta
que el contexto armoénico en el mundo del pop y el rock no es distinto a lo que pasa la musica
tradicional, deviene o conviven desde hace mucho tiempo. Entonces, se simplifica en la
medida del cyberpunk, ya que estamos en ello, se simplifica porque carece de colores o
tensiones. El contexto puede ser tonal o podria ser eventualmente modal bajo la misma
contemplacion, sin tantas tensiones o con recursos armoénicos que vayan desde la consonancia

a la disonancia pero con el uso de dominante, subdominante todas esas cadencias que



aprendemos cuando estudiamos, tu las oyes ahi y cuando oyes la musica, las reconoces dos
cinco uno, cuatro cinco uno, o seis de repente, o 3, si es mas deprimente, uno va encontrando
cosas y eso se suma al elemento circular del loop de la peticion, en donde la musica tiene que
crecer dentro de ese tiempo, avanzar progresivamente en lo armonico, tener una coherencia,
un discurso que se confabule, ademds, con lo que pasa en la imagen, con la sensacion
inmersiva de un jugador, es decir, provocar tension, distraccion, provocar, qué sé€ yo, todos
los factores adrenalinicos posibles y que la cadencia de ello me permita llegar a un punto de
conexion al final con el inicio nuevamente de esa musica o con otra similar. Entonces, lo
armonico, por ejemplo, en un videojuego depende del loop, no hay un inicio y un fin
estéticamente libre a la composicion, sino que su cometido es el poder reiniciarse cada cierto
tiempo y que la coherencia se vaya dando por este ensamblaje de elementos. Una musica
uno, que tiene una construccién armonica especifica que yo puedo replicar en otra musica
uno punto uno, que cambia la instrumentacion, pero que mantiene la idea armoénica y en una
musica uno punto tres, que mantiene la misma idea armonica, pero con otra instrumentacion
u otro estilo, por ejemplo, entonces cualquiera de ellas tres, al término de su ciclo, se puede
enlazar con la otra. Claro, tienen que tener ese link. Y eso es una condicién armoénica porque
ya no es solamente estética, no es solamente estilistica, sino que tiene que haber una conexion
armoénica entre ellas. En una pelicula, por ejemplo en un drama, el contexto del discurso
armonico transita por el tipo de emocion y la congruencia con la imagen y con el guidn, en
la medida que se pide cierta armonia. Si tu partes de una idea modal, voy a hablar de clichés,
aunque si bien los ocupo, evito ocuparlos, pero a veces estan ahi y van muy bien. Lo heroico
se relaciona con lo mixolidio, es més practico pensar que tengo una séptima menor que me
permite darle continuidad a una musica que se va levantando constantemente; que es distinto

a la calidez que pasa en un jonio, en donde una séptima mayor reposa, dependiendo su



ubicacion dentro de la armonia, su disposicion, pero que da calidez y permite también una
caida mas blanda a las ténicas; que es distinto a un lidio que, con una cuarta aumentada,
permite la ascension musical, avanzo por tonos hasta llegar a esta cuarta aumentada y puedo
caer en el quinto grado del jonio respectivo y eso me da una una caida blanda sobre esa nota.
Si, ademas, esa nota esta incluida dentro de lo armonico de, por ejemplo, su primer grado se
hace mégico, se hace reflexivo, es parte de su condiciéon como tono salmodico, es decir, como
la nota importante del modo. Entonces, el manejar clichés como esos dentro de los modos
mayores, permite que en una escena, por ejemplo, de una pelicula de ciencia ficcion o
fantéstica, ti sepas cobmo hacer el cambio entre lo que es mas terrenal, entre lo que puede ser
mas de accion en un mixolidio y lo que puede ser méas magico en un contexto lidio. Entonces,
tu puedes variar a partir de un tono salmddico especifico, la caracteristica de una misma
escena, estando en do mayor, ti decides utilizar fa y si como tritono en contexto de tierra, lo
cotidiano, lo que vivimos a diario, entendiendo que somos nosotros mismos los que nos
reflejamos en la pelicula, cuando hay un elemento magico, tu ocupas ese tono que te permite
llegar a una ascencion, a un avance en la cuarta aumentada y que, eventualmente, puedes
modular con ella al quinto grado, eventualmente, puedes modular a un quinto menor, pero te
permite un salto a algun lugar, un avance que estd mas alld de lo terrenal y luego, el situarse
en un mixolidio con esa otra nota, por ejemplo, da la sensacion de avance, de seguridad y son
clichés que funcionan stper bien y uno puede ver en un montén de peliculas que estan ahi
dispuestos para poder ser usados por todo el mundo. Ese analisis es interesante cuando uno
ve las peliculas, qué pasa armdnicamente, sentarse después de ver una pelicula y sentarse al
piano y dices, oye, mira la cadencia que tiene, como lo hizo, eso es sumamente relevante en
la pega de la composicion, no solamente ser un consumidor de peliculas, sino que también

un intérprete de peliculas importantes. Si, es un elemento fundamental.



D: ;Como se eligié la armonia para Paths of light?

P: En esa pelicula, el trabajo con el Nelson que es un artista portugués pintor, escultor, lo
que menos tiene el Nelson es cineasta, pero lo es. Tuvimos mucho dialogo, hablamos mucho
sobre lo que ¢l queria conseguir de la pelicula y en un pie forzado que teniamos en la
conversacion, era que eso lo podiamos grabar con una orquesta, entonces ¢l ya sabia de
antemano que estaba el color de la orquesta y le pareci6 interesante que una pintura tuviera
esa caracteristica. El montaje que ¢l hace, que es una pintura que esta en stop motion, fue
tomando cada dos o tres segundos de pintar algo decide tomar una fotografia, o sea pintaba
hacia unos trazos durante un rato. Exagero lo del segundo, pero sea un minuto, pintaba y
tomaba una fotografia. Esa misma pintura la desplazo un poco, mantenia una luz constante
arriba en un estudio para que no se viera alterado por las condiciones del dia, del clima. Y
también la alterd interviniendola, por ejemplo, con fuego, con otros barnices, por eso que el
cuadro viene de un color que es mas madera y que tiene mucha relacion con su entorno, con
la idea de las ferias, con la idea de su infancia, su familia en Portugal €1 es de Portugal, un
artista portugués, y con esos colores que recuerda de pasado, ese sepia que tiene de su infancia
versus el color con que se va tiflendo las posibilidades de las nuevas raices que €l va
generando en el arte y es por eso que convergen estos colores explosivos hacia adelante, que
tiene que ver con esta esta idea de la sangre, del arte y como vincularse con lo demas. Hay
momentos en en la pelicula que tienen que ver con la contemplacion, con imagenes que €l
recuerda, muchos de ellos, pero hay elementos fundamentales, por ejemplo, el bosque es un
elemento interesante porque ¢l abre su mirada hacia eso, que es distinto cuando coloca en
algin momento rostros, que es la mirada que ¢l tiene de fotografias. Por ejemplo, como

trabajar lo armoénico aca. Nelson me ofrecid la libertad del trabajo, no hubo una estilistica,



no hubo una estética propuesta. El me pidié que a partir de lo que yo observaba y de lo que
conversabamos de su trabajo, yo me dejara llevar igual que ¢l se dejaba llevar por el trazo
del pincel. Entonces, yo le planteé que que debiamos tener algunos puntos de sincronia para
poder darle un vinculo coherente a la musica, a lo que estaba haciendo. Entonces, la musica
parte opaca en términos armonicos, en bloques cerrados, disposicion cerrada, justamente
acompafiando el contexto de la imagen que tiene que ver con el sepia, con esta esta
obscuridad inicial y en la medida que aparece la movilidad, la armonia, que también esta
dentro de un contexto de pequenos fragmentos de leitmotiv, pero que no alcanzan a ser
perceptible en el tiempo, van avanzando puesto que €l salta temporalmente de un lugar a otro
y no queria que la musica fuera se transformara en un efecto clip de su vida, no queria la
banda sonora de su vida. El queria una musica que contemplara el cuadro como si fuera
alguien que separa frente al cuadro, no sé€ si tuviera la posibilidad de verlo en tiempo real la
pintura, entonces, eso permitioé que en lo armonico yo fuera desde el color madera en la sepia,
tal cual como lo dispone, integrando de a poco las cuerdas para darle grandilocuencia en lo
armoénico. Abrir la idea armonica y luego proyectar a los bronces cuando hay mas brillo. Es
una evolucion de color, si puedo decir algo al respecto, la armonia que ocupé es una armoia
de color, no se basa en un contexto necesariamente tonal o modal, sino que mas bien, los
colores que voy instalando en lo melddico, ese color me daba la posibilidad de poder
construir una raiz armonica, una melodia que tiene cierto gesto especifico me permitia crear
una raiz armoénica y esa raiz armonica, luego le daba la conduccion necesaria para establecer
la coherencia dentro de la orquestacion, sin perder de vista elementos ritmicos que tienen que
ver con su cultura y con la mia, el vinculo de la hemiola, el vinculo de la musicas mas de
feria, cosas como estas cosas mds vivas que pasan hacia el final. Entonces, es distinto ese

proceso porque no hubo una seleccion progresiva de algo, yo recibia sus avances de un dia



para otro o pasaban tres dias y conforme lo que yo observaba, iba decidiendo colores
musicales que me permitian colocar una idea armoénica, entonces, la construccion venia a
partir del color y el color me permitié a mi provocar un color especifico dentro de los valores
de las notas. Claro que si uno puede oir, si uno saca la imagen y uno oye la musica, podria
hacer el analisis completo de lo que estd estructuralmente en cuanto a grados y todo lo demas
si, pero ese fin de analisis no mostraria el porqué necesariamente esta ahi. Hay cambios
métricos interesantes dentro de la pintura, o sea, cambia la velocidad de repente, hay valores
que permiten la contemplacion, trazos mas lentos, hay momentos en donde se precipita la
armonia porque se precipita la imagen, entonces, el ritmo armonico del filme esta dado por
contexto netamente del trazo, es una manera de observarlo. El resto de la pega, de qué grado

es, tal lo cual, se las dejo los demas.

D: De hecho, lo intentamos al analizarlo. Llegamos a esa conclusion de que en verdad, la
musica tiene que ver mucho mas con los colores que con una armonia determinada, porque
el analizar tampoco encontramos muchos puntos en comin que uno dijera aqui hace lo mismo
que acé, no, es justamente como usted lo relata, va avanzando junto con con la musica. Y

claro, se entiende que realmente sea asi como pintar el cuadro, pero en la musica.

P: Es un ejercicio bonito. Fue una experiencia muy muy bonita, el trabajo que tuvimos ahiy
también, claro, elementos que uno podria denotar es que ahi cuando aparece el color, hay una
modulacién brusca, por ejemplo, inmediatamente aparece el color y la musica hace un giro
no hay porqué prepararla, no tengo porqué anticiparme necesariamente a la imagen porque
es una pintura que estd develando procesos en el momento, no es una pelicula de suspenso
en la cual yo voy entregando elementos de anticipacion a través de la armonia y la melodia,

acd estoy disfrutandolo en el momento, que era una de las contemplaciones de las direcciones



que recibi del Nelson o sea, esto esta pasando ahi en cada instante, no estamos en un contexto

dramatico.

D: Muy muy bonito, a modo personal encuentro muy bonita la musica de esa obra

(Cuales son las etapas que constituyen su proceso compositivo?

Quizd ya ha mencionado varias, pero tiene que ver también aqui con codmo escoge la
instrumentacion, con qué instrumentos le gusta mas trabajar o le acomoda mas trabajar si son

preguntas como mas personales al respecto, si nos puede hablar un poquito de eso.

P: Si, claro, ya lo hemos hablado un poquito. Las etapas de composicion siempre siempre
nacen de la observacion primero y de la conversacion. No, decido nada hasta tener una
conversacion, nunca decido nada yo solo porque es un proyecto que depende de muchas
personas. La instrumentacion es un elemento que tiene distintas posibilidades, por ejemplo,
en Paths of Light habia una orquesta y esa era la instrumentacion, 72 instrumentistas
entonces, dentro de ese margen de instrumentos, debiamos trabajar la composicion entre lo
que viene de la imagen y lo que yo hago compositivamente. Hay otros fenomenos de
composicion en donde no hay una instrumentacion dada y, para eso, observo, también, al
igual que el otro la materialidad, pero de manera mucho mas libre, porque si bien una orquesta
ofrece mucha materialidad sonora, mucho timbre, yo puedo transformar esa materialidad de
lo tradicional a lo no tradicional cambiando sus précticas, por ejemplo, a través de las
Itécnicas extendidas, hacer chirriar un plato o las cuerdas o la madera, la tapa acustica del
cello. En cambio, cuando no hay una instrumentacion dada la materialidad surge libremente
de lo que podemos observar en una pelicula. Por ejemplo, si la pelicula es un drama

contemporaneo, podriamos decir que la materialidad viene del entorno. Si esto sucede en un



bosque, sucede en el mar sucede en la nieve, entonces, la materialidad instrumental va a tener
una afinidad con los escenografico y eso es importante porque asi se crea un lazo fundamental
entre lo que se oye a nivel musical, lo que se oye en los efectos de la pelicula, lo que se
observa en las temperaturas, es decir, la materialidad se relaciona con los fendmenos
naturales, entonces lo frio, lo célido, eso permite el crear distancias en los aspectos sonoros
y timbricos. Otras veces la instrumentacion depende de la pelicula o del proyecto, por
ejemplo, si es una pelicula biografica y es una biografia sobre una escritora y la escritora vive
en el afio 1700 algo, entonces, lo mas probable es que vayamos a esa fecha y encontremos
cudl era la instrumentacion comun del periodo y el estilo, entonces, ahi ya hay una mirada
cultural respecto de la instrumentacion. Son caminos que permiten entrar en la pelicula para
hacerla fidedigna, eso transita por un concepto que es la verosimilitud sobre todo cuando es
de época, cuando es cultural, que es distinto a lo instrumental. Si vamos a las peliculas
tradicionales, que se yo, el Sefor de los Anillos cierto que la melodia, la armonia ayuda a
darle un contexto magico y de entorno medieval a lo que est4 pasando ahi para hablar de un
mundo distinto, es surrealista, impresionista. A la vez que estd dentro de una orquesta y,
probablemente, tendra instrumentos étnicos que ayuden a levantar esa condicion estética y
estilistica, qué es lo que pasa ahi. Pasa lo mismo en peliculas de ese calibre como Star Wars
en donde tu puedes ver que hay una busqueda estética y estilistica en ciertos momentos, otros
es la orquesta completa, pero hay inclusion de elementos instrumentales a partir de la idea
cultural de la materialidad y del entorno, el uso de sus orquestas en ambos casos depende de
ese entorno, la musica pastoril del Sefior de los Anillos sigue siendo con la orquesta, pero
cambia el estilo es decir, la materialidad se resalta para poder representar ese contexto
cultural, los sonidos frios en el espacio en la orquesta de John Williams, es decir, carece de

armoénicos, busca una disposicion cerrada. Entonces todas esas condiciones permiten, entre



el manejo de la instrumentacion también, la seleccion de instrumentos, colocar flautas
barrocas, colocar saxofones, colocar trombones que ayudan a concebir o a tener una
verosimilitud de lo que estoy observando, me apego. La verosimilitud es la linea de tiempo
en la pelicula que no nos da libertad de cuestionar lo que estamos observando porque lo
creemos plenamente. La musica tiene que colaborar con esa construccion de realidad y eso
tiene que ver con la inmersion. Si hay algo que suene distinto, suene raro, ajeno, lejano a lo
que estamos viendo, la linea de la verosimilitud se puede romper y yo me salgo de la pelicula
y la pelicula ya no funciona. Entonces, esa seleccion de instrumentos depende principalmente
del entorno, de las ideas, de lo cultural, de lo funcional que tenga la pelicula y su manejo
interno cuando es, por ejemplo, a niveles orquestales que es parte de la tradicion también, o
sea, el neo sinfonismo después de Williams hacia adelante, tiene que ver con eso, ok,
ocupamos orquesta, pero como la ocupamos. Si van a peliculas de Hans Zimmer, sigue la
orquesta ahi, pero con un tratamiento distinto, mas cercano a la electrénica, el pop, al rock,
o sea, hay una estética personal que, también, tiene que ver con esos mundos distopicos que
trabaja. Entonces, lo estilistico y lo estéticos se reunen para poder hacer un uso de esa

instrumentacion.

D: ;Con qué tipo de instrumentacion le gusta mas trabajar?

P: Me gusta mucho la orquesta, me divierte mucho trabajando la orquesta, el pensar, el tener
un instrumento tan grande como la orquesta es maravilloso y pensarlo como instrumento,
que es un desafio. La orquesta no es un grupo de instrumentos, asi como la guitarra no es un
grupo de cuerdas, la orquesta es un instrumento y pensar que esa mole tiene una infinidad de
posibilidades técnicas, en su dimension grandilocuente del sonido, en su tesitura, en su

definicion técnica, de intensidad, sus rangos dindmicos, es enorme, entonces, meterse en esa



marea musical me gusta mucho, perderme, dar manotazos, es muy entretenido, me encanta.
Cuando he decidido trabajar con formatos mas pequefios ha sido por razones culturales,
estéticas y técnicas. Es distinto cuando tengo que hacer programas de television enfocados
para un rango de 12 a 15 afios, por ejemplo. O sea, se busca un sonido electrénico, se busca
un sonido de rock, de pop, no cierto, especifico para ello y trabajaré en esas lineas y
convocaré a la gente necesaria para tocar esos instrumentos. Yo siempre trabajo a nivel de
maqueta, algunas veces, las puedo poder grabar yo, si es que estoy seguro de poder hacerlo,
pero termino trabajando con hartas personas, cantantes en Argentina, instrumentistas en
Brasil que hacen cosas y que las envian a través de un whatsapp, envian una pista de vuelta
y conforman la idea del Pop o del rock més rapidamente. Es un trabajo mas oficioso, lo
disfruto, pero la orquesta me llama, me atrapa, vez que puedo para un proyecto, digo
(Jhagamoslo para orquesta? Provoco eso y tengo presupuestos de orquestas, entonces, a nivel
de produccion, es muy importante anticiparse a eso, con quién, dénde, cudndo, como. Bueno
existe este presupuesto, existen estas orquestas, necesitamos tanto, probablemente puede ser
menor, pero lo orquestal es muy entretenido, me gusta escribir, me gusta escribir la musica,
es €s0, es como que tengo un apego a la escritura musical y la orquesta me parece un lugar

Interesante.

D: ;Como crea los temas principales? ;Como crea los temas secundarios? ;Como crea el

acompafiamiento musical para estos temas?

P: Cuando observamos un guion, cuando vemos un montaje, cuando ya estan las primeras
ideas dadas, el tener una musica general para el filme, para cualquier proyecto, que hable del
discurso de la pelicula en general, un guion, cien hojas, que cuente la historia de un personaje

que va desde la tristeza, la felicidad y luego vuelve a la tristeza hace, reconocible tres



momentos, por ejemplo, de un personaje. Cuando ese personaje se relaciona con mas
personajes, donde paralelamente el otro personaje que le ayuda a transitar de esa tristeza-
felicidad-tristeza, es un personaje que tiene problemas existenciales, pero de manera
constante, entonces ya tengo un contrapunto de dos personajes. Si aparece un tercer
personaje, que vive en un estado de felicidad plena, que se distancia de ellos dos, entonces,
tengo un contrapunto de un tercer personaje y si aparecen asi mas personajes que tengan
distintas lineas de tiempo a partir de lo emotivo, voy a poder desentrafiar el elemento de
relacion musical entre los personajes, no necesariamente un leimotiv. El leimotiv es una
representacion de personajes en un contexto que, mas bien de drama, ni tanto el drama,
dependiendo el tipo de donde provenga, si es un cine mas bien norteamericano,
probablemente si, si un cine europeo son melodias mucho mas largas, como culturalmente
pasa. Me gusta mas la mirada europea, que es la que cuenta cosas a partir de lo melddicos,
entonces, en una pelicula de una melodia mas extendida, ti puedes establecer un vinculo a
partir de esa misma linea melddica con los personajes. La musica va transforméandose en la
medida que el personaje transforma al personaje principal, interactian. Que no es lo que pasa
en peliculas como las de la industria de Estados Unidos en las mas taquillas digamos, en
donde hay un leimotiv para cada personaje, sobre todo en peliculas con grandes sagas.
Entonces, un leimotiv especifico para tal personaje, para tal lugar, para tal cosa que es una
forma de resolverlo, que también es un puzzle que unno puede llegar a hacer en distintos
momentos. Entonces, depende el estilo de la pelicula para saber cémo vamos a orientar el
proceso creativo de personajes o de lugares, los temas. Nos hacemos las preguntas. En tu
pelicula, puedo observar un tema principal y puedo observar tema de un personaje y dos
personajes, compongo las musicas de eso, se las envio a la persona, reunimos, lo

conversamos y pueden plantear que si les parece que haya dos temas, el tema que tenga una



repercusion que vaya cambiando, modulando conforme cambia el estado de 4nimo, la
evolucion de los personajes y puede, también, haber un tema general, que nos ayude a dar la
sensacion completa de la pelicula ,que vaya tifiendo la pelicula. También, pueden haber temas
que no aparezcan nunca en la pelicula, mas que una vez, que representan una instancia, un
instante pequefio de algo, entonces, ir descifrando cuantos temas necesita la pelicula es
importante y qué duracion le vamos a dar a esto. A veces lo que pienso que son dos temas en
realidad puede ser solo un tema. Entonces, qué mirada de montaje hay en ello porque si son
dos temas estoy partiendo una idea por la mitad en cambio, si es uno de corrido, estoy dandole
valor al montaje o a la escena. Es importante el poder transitar en ello. Pasa o podria pasar o
se representa también, en peliculas como la comedia o en la animacion en donde saltamos un
tema a otro inmediatamente puesto que la coherencia de lo dramatico no es tan necesaria, ta
puedes cambiar el tema en el momento que aparece una accion especifica, una caida, una
huida, una risa y cambia el tema y se va y viene otro, eso es un valor sincronico fundamental.
El drama no necesita esos valores sincronicos, es mas, se aleja del contexto sincronico para
poder representar la evolucién emotiva o de cambio de estado psicoldgico de personajes.
Entonces ahi, ;qué tipo de trabajo vamos a hacer del leimotiv? ;qué técnica vamos a emplear?
Depende también nuevamente de la pelicula y del ojo que tenga la directora, el director en lo
que se va a desarrollar. Yo estoy abierto a todas las posibilidades compositivas porque son
las peliculas las que mandan, son los videojuegos los que mandan, son las danzas las que
mandan. A veces, un leitmotiv nos ayuda a definir o contemplar lugares que ya no aparecen
hacia adelante y eso es una virtud que tiene una idea que se instala una asociacién musical
con personajes 0 con un entorno que cuando ya no estas en torno a ese. Y vuelva a sonar el
leimotiv establece un vinculo con ese lugar o personaje. Lo hace ese llamado entonces tu

dices ah, aqui esta el personaje ahora entiendo cuando ¢l camina hasta este lugar era porque



queria estar con su amigo con el amigo no estd y la musica habla de su amigo. Entonces, el
leimotiv es una condicion técnica de la pelicula, que permite establecer estos puentes, estas
conexiones, es estratégico el uso de la melodia es estratégico, el uso del no leimotiv, es
estratégico el uso del silencio al momento de que puede haber una musica, también, optar
porque no la haya, tiene que ver con la fuerza que le queremos dar a la narrativa del filme.
Entonces, la contemplacion de los temas tiene que ser conversada, siempre hay una propuesta
y, como compositor, yo puedo observar eso a partir de multiples técnicas que he trabajado y
que he observado en otros lugares y se lo propongo al director o la directora y veremos cual

es la que sea mas prudente de trabajar ahora todo.

D: ;Como sabe cuando una composicion esta terminada y es el producto final?

P: Es maés facil pensar que se acabo el tiempo y que hay que entregarla, porque tu cuando
ves el proyecto final de tu partitura, siempre dices, bueno, podria ser esto, podria ser esto otro
y me parece importante ese ejercicio, el asumir de que la musica es un continuo espacio de
creacion, no es una fotografia que detengo en el tiempo inclusive la fotografia la puedo
alterar. Me parece interesante que sea asi, que se vaya construyendo, que genere una
retroalimentacion la obra que uno hace, consigo mismo. Ahora en términos especificos,
cuando debiera terminar un trabajo compositivo para un proyecto es cuando este es
coherente, congruente de forma temporal, cuando esta equilibrado en la pelicula, cuando la
densidad instrumental se relaciona con los momentos de la pelicula, cuando la idea tematica
propuesta fluctua bien en equilibrio, en densidad, su repercusiones son entretenidas, son
distintas, hay una propuesta armoénica que permite tener un contexto de avance y no
repeticion si es que no es necesario, es decir, cuando t observas todos los elementos técnicos

posibles de la musica, ligados al contexto de la escena, de la imagen y se puede entender un



equilibrio en ello, la pelicula estd terminada, el proyecto esta terminado. Y para eso existen
instancias que sumamente importantes. Una de ellas son las primeras muestras que se hacen,
por ejemplo, de una pelicula. Se convoca gente, publico aleatorio, para ver la propuesta que
tenemos de la primera pelicula, con un orden especifico del montaje y de la musica, entonces,
la gente la ve y podra hablar de la verosimilitud que les decia antes, si algunas personas dicen
sabes que, me sali de la pelicula porque creo que la musica ahi me quit6d ese afdn de poder
seguir al personaje o no entendia lo que pasaba con el personaje que venia después, no
entiendo por qué aparecio ese personaje y ese sonido qué es. Cuando aparecen esas cosas
significa que la pelicula no estd terminada. Se hace una segunda muestra después de todas
las observaciones que hacen publico y volvemos a trabajar en un nuevo montaje. Hacemos
los arreglos musicales pertinentes para ellos y, nuevamente, se muestra. Y si en definitiva
esto va apuntando a que la gente no tiene observaciones, que el publico no observa nada y le
parece maravillosa, hoy entendi me gusté mucho, y se va con la idea general de todo, la
pelicula ya podria estar en término, pero incluso para las peliculas, para la danza, para todo,
no hay un sentido de final, sino que mas bien, es una temporalidad dada por un espacio
métrico especifico. El estreno, el dia tanto entre las 10 y las 12, eso es un término de entrega,
es un fin, es el deadline que tenemos, pero tras bambalinas, todos sentimos que el proyecto
no ha terminado pasa lo mismo, yo soy poco consumidor de las cosas que yo hago, pero
cuando las veo, siempre estd inconcluso, lo importante es observar el equilibrio de la musica
dentro de la pelicula, la coherencia y la congruencia que tenga con ella en la narrativa, los
personajes en el color, en lo cultural, en lo estético, en lo técnico, en la materialidad, en su
movimiento, entonces cuando eso se hace un todo, entendemos que la pelicula ya estaria

bien. Es complejo, pero es parte del proceso. No existe un fin.



D: Es la constante con la que uno lida y cuando la composicion es libre es peor atn ese ese
sentido, porque depende sélo de uno, yo tengo que decidir cuando para de hacer arreglos o

cambiar la mezcla, todo ese tipo de cosas hay que definirlas.

P: Hay ejercicios para eso que son interesantes. Si tengo que hacer la musica para una escena
mi tiempo de entrada sera el segundo 1, por ejemplo, y mi tiempo de salida sera el minuto 5,
entonces, yo sé que la musica tiene que acabar en el minuto 5, es decir, tengo la mirada en
un final especifico. Ahora, ese final no es el final de la pelicula, es el final de una escena,
entonces, la muasica como termina y donde termina, se tiene que relacionar con todo lo que
viene después. Ese espacio de composicion o lo que ti compongas ahi, no tiene que ser lo
primero que hagas, que también es importante en la técnica de la composicion para la escena
en la imagen, no es lineal, yo no parto componiendo del segundo cero y voy avanzando ya
después sigo en el minuto 5. No. Yo puedo componer el final de la pelicula, la mitad, una
porcion del centro, de abajo, donde sea, lo importante es que yo vaya estableciendo estos
puntos de equilibrio, la musica tanto aca o esta que ocup¢ aqui, la musica el tema, puede
repercutir acd, pero acd esta mas aire todo, entonces, voy a cambiar su instrumentacion, su
tesitura, su velocidad. Entonces, luego repercute acd, que es mas profundo y cambia
nuevamente la condicioén de lo instrumental, entonces, asi tu vas viendo la 1égica, por eso
digo equilibrio entre los distintos temas no es solo uno uno depende del otro. Pero ya, por lo
menos, teniendo este rango de tiempo, ti sabes que la musica parte acd y termina en el otro
polo y no puede pasarse de eso, porque eso sincronico y te vas de la sincronia, al menos

tenemos ese rango.

D: ;Han cambiado sus procesos de composicion a lo largo del tiempo?



P: El lenguaje va cambiando. Uno pone un ojo mas agudo respecto de algunas cosas vy,
también, en otros casos se va simplificando. Aquellas cosas que uno pensaba que, a mayor
densidad o a mayor complejidad en la composicion iban a ser mejores, terminan siendo mas
engorrosas. Entonces, vas simplificando el lenguaje y, también, lo vas mutando a partir de lo
que vas viendo y lo que vas oyendo. Si no cambiaran los intereses de uno a mi me pareceria
muy extrafio, no soy una persona estatica en lo musical, soy sumamente ecléctico, tanto en
lo que compongo, en lo que toco, en lo que escribo siempre estoy haciendo algo distinto. Hay
conductas en la composicion que se mantienen, por ejemplo, me gusta partir del piano. Si
bien disfruto mucho tocar la guitarra y hacer otros instrumentos, me gusta componer desde
el piano. Eso es muy como tu oficio de compositor y me encanta porque en el piano tengo la
tranquilidad de poder disponer los colores y entender las disposiciones de la armonia en sus
distintos estados, la forma que se particular tal instrumento y ,luego que tengo toda esa
disposicion, se me hace mas facil volver al elemento de ranscripcion a los otros instrumentos.
Entonces, en el tiempo, a lo menos en los Gltimos 10 afios, hoy dia puedo decir que cada vez
pienso menos en la musica y solo compongo, ya no hago célculos cientificos de la musica. Y
es distinto, siempre lo he disfrutado y también disfruto de esto ahora, de sélo tocar. Por eso
digo que el analisis de lo que uno puede hacer en términos armonicos, las progresiones, se lo
dejo a los demas porque ya lo hice tantas veces que ahora estoy en una etapa de de tocar, de
hacer y eso me entretiene mucho. En los ultimos proyectos que he podido hacer, que estan
ligados a cosas mas chiquititas, documentales, series de television, ha sido tocando y,
después, he visto lo de la partitura. Ya sé escribir partitura, no me preocupa la partitura,
entonces, parto de la idea de disfrutar el como enfrentarme a ellos desde la interpretacion,
eso ha sido distinto. Y eso se relaciona, también, con el cambio de tecnologias porque al tener

un controlador MIDI que responde sin latencia, o con la menor posible a la ejecucion, y que



este controlador tenga teclas de piano, hace que el recurso sea mucho més agradable. Que es
distinto a todos los otros procesos que hice afnos antes, que era escribir directamente en finale
lo que iba a hacer después. Ni siquiera trabajaba con logic, por ejemplo, en donde vas
grabando por pistas. Yo escribia toda la orquestacion en finale y, eso el finale lo sincronizaba
a la pelicula, entonces la partitura salia lista. Entonces, ahora disfruto el tocar y después me
doy el tiempo de la partitura o voy escribiendo cosas pequefias y voy avanzando. Pero eso,
en cuanto a lo técnico y lo estético, me permite una libertad y también, el desarrollo del
lenguaje, el poder modular, el poder cambiar los valores armoénicos, melddicos, tonales,
modales, etcétera, de extension, es parte de la conversacion que tengo con las personas, o en
relacion a la técnica, género, estilo de la pelicula. Pero se relaciona con el cambio de la
tecnoldgico, yo creo, porque en el avance tecnologico se nos facilitan un montdn de procesos

y volvemos a esta idea del compositor intérprete que es interesante también.

D: ;Como se ha visto afectado su proceso de composicion con el desarrollo tecnologico de

las ultimas décadas?

P: Si. Logic no lo abandoné porque se me hizo muy cémodo, muy rapido, tiene un editor de
partituras horrible, pero para eso trabajo con finale desde siempre, o sea, todo lo que yo grabe
en Logic pasa a finale, a través, de un proceso que le llamo: la limpieza MIDI. Es decir,
organizo todos los materiales sonoros que estan ahi dentro de logic, con su llave correcta, su
tesitura correcta, etcétera, etcétera, entonces, una vez que tengo que enviar el documento
XML a finale, viene en su mejor disposicion para poder trabajar la edicion de la partitura. El
tocar el controlador es entretenido, pero ,también, vuelvo a la base del piano, o sea, el poder
tener un piano en la casa, también, ha sido una de las cosas del Gltimo tiempo que me ayuda,

el tocar piano que esto es donde vengo, la primera cosa que hice desde nifio, y probar cosas



ahi, enviar audios desde un piano acustico, es importante para un equipo de personas que
dependen de ti. Ya no es una maqueta, sino que ti estds tocando. Y lo demas, mis recursos
no son tan grandes, o sea, tengo una interfaz muy chiquitita una Focusrite, un par de
micréfonos, guitarras acusticas, eléctricas, bajo, aeréfonos, percusiones, no muy grande todo
y con eso ya me permite hacer un montéon de maquetas y los demas lo voy trabajando
directamente de los VST's. Ahora, eso lo hago hace mucho tiempo, sobre todo desde los
primeros pasos desde el Soundfont hasta los VST's, que fue importante para nosotros en la
industria, saltar de un sonido que era muy insipido respecto de sus posibilidades, a uno que
se empieza a representar mas fidedignamente al instrumento, que es la grabacién del
instrumento. Entonces, en ese contexto es mucho mas amable porque, también, dentro de
todo ese periodo, aprendimos tomando cursos, como samplear instrumentos, uno también
podia crear su propio instrumento y que sigue siendo una practica muy interesante de
vincularlo a un Kontakt, por ejemplo, o algo que ti hayas hecho. Tener recursos al inicio,
traté de obtener muchos VST's para poder conocerlos y me quedé con, practicamente, uno

orquestal y eso.

D: ;Cual utiliza?

P: La EastWest Gold. Por una cosa de costos, encontré que era el mas barato que habia, el
mas practico y funciona. Una vez que ti manejas el software te das cuenta que no es necesario
invertir en algo tan grande, porque todos son maleables y eso es parte de la pega de la
produccion, sin duda que tienes que tener una buena base de instrumento para poder, desde
ahi, generar algo que no va a tener una grabacion en estudio, por ejemplo, un trabajo para
videojuegos, en donde se desestima el uso de orquesta, busco tener la mejor orquesta, pero

eso implica tener un trabajo, también, de produccidon y pos produccion, entonces, no



solamente lo que yo haga en mi entorno pasa porque yo tengo una mezcla, cuando es un
trabajo mucho maés grande, yo se lo entrego a un productor o a un sonidista, para que haga el
proceso de mezcla de todas las cosas que yo estoy haciendo. Porque es un trabajo profesional
y si yo bien, puedo mezclar, hay gente que lo hace de manera profesional. Cuando es para
television, por lo general tiendo a mezclar yo, dado que los proyectos de television vienen
con una plantilla del formato especifico del audio que necesitan, entonces, eso ya lo aprendi
en el tiempo, entonces tengo ese formato dado, tengo ecualizadores, ganancias, todo esta ahi
automatizado conforme a la television, entonces, todo eso me ayuda a ganar tiempo.
Entonces, eso es técnicos, que afecta la composicion. Pero el uso de la tecnologia ha dado un
vuelco en lo que yo venia haciendo, que era el trabajo de la partitura inicialmente, del ensayo
mucho rato para poder ir a grabar. De pasar horas durmiendo en los estudios de grabacion
para grabar al dia siguiente a entender que hoy dia la tecnologia puede enviarle algo a alguien,
que esté lejos, y que lo ensaye durante el dia sin tener que viajar para entregarle una partitura,
ya es maravilloso. Entonces, hay una un ahorro del tiempo, una economia del proceso y de
la energia, entonces, en esa vuelta de la energia, aprovecho de ser mas intérprete a la parte

de compositor y eso me ha dado el tiempo.

D: Considerando las herramientas tecnologicas que nos permiten prescindir de las partituras

Justed prefiere escribir la musica al momento de crearla o primero la ejecuta y la graba?

P: En especifico pasan las dos cosas, o sea, yo disfruto mucho la partitura y hay cosas que

trabajo directamente en la partitura porque es ahi donde puedo observar elementos de



construccion narrativa musical de manera mas evidente, no me lo da el sonido del finale, no
me lo dan ningin VST porque es un sonido interno. No estoy buscando sonidos en finale ni
en VST, estoy buscando un sonido interno que es el proceso intelectual del compositor.
Entonces es un espacio intimo muy muy muy cuidadoso que yo mantengo. Por otro lado, el
tocar y no meterme en la partitura inicialmente, me permite una exploracion en la ejecucion,
coémo va a ser el sentido arménico, como va a ser la cadencia, como va a ser el arpegio, como
va a ser el ritmo, como va a ser la velocidad, es decir, permitirme trabajar a mano alzada
sobre algln proyecto, directamente desde el piano, me da esa libertad que es sobre un montaje
especifico o sobre una idea especifica. Ahora todo eso converge independientemente e
indistintamente en la escritura a mano. Yo vengo de escribir a mano, lo primero que hago es
escribir a mano y, después de escribir a mano, lo grabo, si es desde el controlador y voy
reformando todo esto para enviarselo al finale, para editar lo que yo ya he hecho a mano, no
abandono la escritura, no la voy a abandonar. Vengo de la transicion de la tecnologia, del
ingreso de finale a las aulas. Yo estaba estudiando y, en los tltimos afios, aparece finale. Yo
venia escribiendo. Mi generacion venia escribiendo. Aprendimos a escribir partituras de
todas la especies, de todos los formatos y veniamos en un proceso orquestal muy fuerte.
Cuando aparece finale, nos tomo tiempo entender como era finale y nos decian hay que
aprender a utilizarlo porque es la nueva tecnologia y aprendimos a utilizarlo. Los primeros
ejercicios que nos hicieron hacer con finale eran transcribir partituras contemporaneas, tienen
que aprender a escribir todo y lo que no hay tienen que disefarlo, entonces nos ensefiaron a
disefiar también. Aun asi, si bien trabajamos hibridamente entre el manuscrito y el finale, yo
me quedo con esa sensacion de que tengo que hacer todo a mano y termino un trabajo,
termino una obra y eso lo tengo ahi en el formato con mis borrones, con hojas afiadidas,

compases afiadidos y trabajo con regla, tengo un lapiz para cada cosa, grafito, las distintas



densidades del lapiz, esto es para las llaves, este para las expresiones, este para los efectos,
las articulaciones, vengo de esa escuela y eso lo encuentro muy entretenido, o sea, que se
relaciona con el dibujo. Es bonito. Es muy tuyo. No es una pantalla que apagas, es tu partitura
que th estas sintiendo el olor al grafito, a la hoja, estas sintiendo el proceso en tu muieca, el
trazo. Es importante para mi ese contexto de lo andlogo, hoy dia hay que ocupar palabras

como esa, lo presencial y lo andlogo, antes era no mas.

D: ;Como ha visto el desarrollo del rubro de composicion para medios audiovisuales en

Chile, durante la ultima década?

P: Sin duda que hay mas compositoras y compositores. Yo ya cuando volvi de haber hecho
una maestria fuera ,sobre composicion de bandas sonoras, para tener la experiencia y conocer
mas personas afuera, para salir del pais, también, que es importante y conocer otras personas,
que fue un lugar en donde me conecté con la posibilidad de hacer musica en otros lugares. El
haberme ido a Espafa implicé que trabajara en proyectos con los paises cercanos, o sea, el
dar una vuelta en un festival de cine me conecté con tres directores y empecé a trabajar
inmediatamente con ellos, entonces, ese tipo de cosas, estoy hablando desde afuera, pero para
que entiendan cémo afecta al pais, me devuelvo con un montén de experiencia personal,
compositiva, trabajos con orquesta, estudios de grabaciones, cosas que no tuve aca. Me vivi
una practica intensiva a diario haciendo esto. Y cuando vuelvo en calidad de docente, yo ya
estaba haciendo clases aca en Chile cuando me fui y y vuelvo, ya digo bueno, que hay que
trabajar y que me gusta, entonces, ofrecer esta mirada de la musica por la imagen desde lo
europeo y desde ahi, hace cuanto seran 10 afios atras, probablemente como 10 un poquito
mas, hice un llamado a gente que estuviera interesada en la musica para la imagen y tuve una

convocatoria muy alta, o sea, en ese tiempo respondi en una semana mas de 100 correos.



Entonces noté que habia un interés alto en el lenguaje audiovisual desde la perspectiva
musical y desde el contexto de lo estético, el dominio de las técnicas y las herramientas
porque estaba proponiendo un programa a partir de lo que yo habia aprendido. Y eso me
permitid conocer a mas directoras y directores, sonidistas, guionistas, compositoras y
compositores, puesto que trabajé con gente de todas las areas vinieron a tomar clases. Trabajé
en muchos lugares. Me tocd disefiar varios de los programas de musica y medios
audiovisuales que actualmente estan en curso en las distintas instituciones, porque habia una
mirada fresca respecto de lo que estaba pasando. Entonces, en un campo como ese y ya hace
10 afios atras, yo puedo decir que solamente de ese grupo de 100 personas, sin duda que hay
muchas personas que se van renovando constantemente en este ejercicio. Ni hablar de
compositoras y compositores, puesto que ya esta instalado en las carreras de manera mas
concreta, es decir, hay carreras que especializan en esto, especificamente, en las cuales yo
sigo participando activamente. Hay otras carreras de composicion, que estan ofreciendo
siempre el mundo audiovisual como fendémeno, en los videojuegos, en el cine, en la danza,
etc. Todo eso, ese boom, me siento muy parte de ese proceso de cambio y hoy dia, el ver
que esa especialidad se desarrolla atin mas, implica que en el avance, también, hay un
dominio en las nuevas tecnologias, es decir, yo vengo de un lenguaje antiguo, pero estoy
sumamente a la vanguardia de todo lo que pasa porque me dedico a esto a diario y enseflo
esto a diario, entonces, el uso de tecnologias, el uso de la composicion y todo eso, ha hecho
que mas personas también puedan ingresar a la composicion, en términos laborales. Ya no
necesariamente tienes que estudiar la carrera o una carrera de Composicion, o sea, si ti tienes
una interfaz, tienes un computador, ti puedes hacer todo. Ni hablar de la inteligencia
artificial, que es el nuevo camino no es cierto, entonces, la gente ingresa a este mundo sobre

todo a partir de la explosion y del boom de los videojuegos. Se generan equipos dindmicos



de trabajo desde la experiencia virtual. En la pandemia, se pudo ver un desarrollo prolifico
de estos equipos, mucha gente trabajando, mucha musica nueva dando vueltas. Lo que en la
labor de profe procuro mantener y que no se pierda de vista, porque es un buen recurso, es el
fundamento de las musicas. Trabajar en base a los estilos, trabajar en base a las categorias
musicales, trabajar en base a las materialidades, a los escenografico, trabajar en base los
distintos elementos funcionales que estan ahi, sigue siendo una mirada comin que no
necesariamente es profesionalizante, pero que es parte de lo laboral. Cuando te piden un
juego estd en la selva amazdnica no es lo mismo que el juego que esta en el desierto.
Entonces, uno puede ver en el tiempo que estan apareciendo de manera mas progresiva el
uso del cliché de la musica en ciertos géneros y en ciertos tipos. Cuando hablamos de
personas que estan ligadas a proyectos que trascienden o que estan fuera de lo profesional o
lo académico, y cuando estas en lo académico, tu puedes ver que se ligan a tematicas mas
bien relacionadas con el neo sinfonismo, el lenguaje mas complejo, estan todas las vertientes
dadas desde hace mucho rato, el campo laboral esta abierto a todo el mundo. Creo que sigue
faltando un compromiso de la industria nacional. Como en todas las cosas, el pago, los
honorarios para todos los equipos artisticos sigue siendo muy bajo, los fondos siguen siendo
muy bajos y son muy escasos, siguen estando en el monopolio de la musica para cine los
mismos compositores y eso también es un problema jerdrquico muy grande, entonces, las
mismas industrias se dan vueltas con lo mismo compositores, no necesariamente por su
calidad, que también puede ser muy buenos, pero esa mirada de contratar o de permitirse
abrir espacios a las nuevas generaciones se pega de frente con estas estructuras anquilosadas
y viejas, los viejos estandares. Entonces hay nuevos compositores, hay nuevas compositoras,
hay nuevos proyectos directoras, directores, hay plataformas que lo estan mostrando, que son

independientes, otros que son mas formales, otras que dependen de fondos, otras que



dependen de privado. Es creciente la industria, hay buena calidad, hay mala calidad, hay de
todo. Creo que todavia no se condice bien el elemento de la carrera, lo profesionalizante, con
las personas que estan dentro de la carrera y profesionalizdndose en este campo, sigue siendo
muy poquito, aca mismo sigue siendo muy poquito. Pensar en un afio para algo que le interesa
alguien me parece muy poquito, entonces, industria hay en Chile, es pequefia y la que es
grande, la que maneja mayores recursos, llama los mismos de siempre. Y eso nos hace mirar
afuera y te das cuenta que fuera es mas amable, por eso parti de la experiencia de que haber
salido y haberme encontrado personas y decirles sabes que, yo puedo colaborar contigo,
bueno, hagdmoslo, y me parece sospechosamente feliz. Entonces, es interesante los tltimos
trabajos que he hecho me he conectado con gente de Latinoamérica. Principalmente, en Chile
sigo trabajando con empresas chiquititas, pero Latinoamérica se me hace mas entretenido
porque hay una apertura a la integracion, porque, inclusive en la consideracion de los
honorarios, es acorde a tu labor. Acé es la idea sobre todo para quienes estan partiendo, esto
es una catapulta para tu carrera, esto te va a ayudar a mostrarte. Si, sin duda. Pero, también,
necesito comer y, entonces, cuesta el instalarse inicamente como compositor, ya lo saben
ustedes, digamos, la mayoria de nosotros estamos haciendo clases. Si, entregando los

conocimientos que tenemos a partir de la experiencia que tenemos.

Y nos hemos academizado en el tiempo. Hemos estudiado cosas nosotros para para poder
decir que tenemos los conocimientos y poder ensefiarlo, por cierto y que se nos pague por
ello, y que eso nos permita tener la el espacio para el trabajo de la composicion. Es decir,
dedicarse inicamente a la composicion en Chile es una tarea de pocos y es ahi donde estan
los viejos estandartes erigidos ain y que yo creo que también es mision de las nuevas

generaciones en romper con esos mitos de que ellos lo hacen hace tiempo, ellos lo hacen



bien. Hay un montén de personas, abogo por ellos, hagamos una protesta inmediata, por

favor.

D: Bueno, para cerrar, darle las gracias por su tiempo por esta entrevista y terminar con una
ultima pregunta, ya un poquito mas relajada, que tiene que ver con usted mismo y su trabajo
(en donde se siente o se ha sentido mas comodo trabajando, en qué area de los medios

audiovisuales: documentales, cine, videojuego, etc.?

P: El cine, el cine. El cine dramético me encanta, me encanta la posibilidad de entretejer
texturas, del no depender de una métrica especifica, como los videojuegos, o en la comedia,
el terror o la accion. El drama permite una flexibilidad orquestal instrumental, que me
acomoda mucho. No tener tanto ojo, tanto detalle a la hora de una animaciéon que, también
es entretenido, pero el otro me permite un descanso, lo he disfrutado harto en el drama. Es
como el cine que se vincula mas a lo psicolégico, no necesariamente en el contexto de lo
emotivo, que el tema de lo emotivo estd mas que manoseado para partir de cualquier contexto
artistico, pero lo psicologico se me hace interesante. Esa contemplacion psicologica del
cambio de animo, el como perfilas el movimiento y como lo puedes dibujar a nivel

instrumental, es un lugar muy muy entretenido para mi el mundo del drama.



Entrevista a Jorge Aliaga

1. (En que se diferencia el proceso compositivo entre una composicion tradicional y una

para imagen?

Primero no creo que exista una diferencia ,y si hubiese que nombrar una diferencia entre
ambos procesos, es el objeto al cual se aplica la composicion. En general, en la composicion
tradicional, el objeto es el compositor en si mismo y su mundo estético interno. Respecto de
la imagen, es evidente de que quien es el objeto es la pelicula, y la pelicula tiene una
autonomia del compositor, la pelicula es per se y por si sola y, desde esa condicion autonoma,
es que el compositor, 0 mas bien es esa disposicion autonoma de la pelicula, es esa
caracteristica de ser autonoma, que ocasiona que el rol del compositor, en este caso de musica
aplicada, cumpla un servicio finalmente porque en rigor hay una identidad que ya esta al
frente, sobre la cual se tiene que trabajar y por eso que siempre se ha considerado que la
composicion aplicada rinde servicio a la pelicula y, en realidad, el compositor es un equipo
técnico dentro de la pelicula, pese a que tiene un ejercicio creativo, ain asi esta vinculado,
asociado, dependiendo de lo que la pelicula es y, sobre todo, de lo que mas alla de lo que la
pelicula es, de lo que la pelicula quiere ser como mensaje, como discurso, como sonoridad,
como estética dependiendo de la linea del director y su punto de vista. Ahora eso es para
resaltar una diferencia que esta dada por el objeto al final al cual aplica, pero eso es producto
del objeto, pero para yo llegar a ese objeto, yo no establezco que hayan diferencias en el
proceso de llegar a ese objeto, es decir, yo puedo llegar a un objeto que cumple un servicio
pero que ha sido creado como si fuese una pieza de concierto en el sentido riguroso de las
decisiones creativas que se van tomando en el camino. Por eso que tomar una decision

melddica, tomar una decision ritmica, textural, timbristica son decisiones que, sin duda, son



parte del ejercicio de la composicion y tiene sus propias logicas y sus técnicas que,
claramente, con los afios y la medida que la historia de la musica para cine ha ido tomando
cierta personalidad diria yo, pero que es producto del cine al cual acompafian, es que hay
ciertas resoluciones o metodologias que han empezado a ser usadas en beneficio de un
lenguaje que parece ser mucho mas ad hoc, mucho mas adecuado al discurso audiovisual.
Por poner un ejemplo, hace poco tiempo atras lei un libro sobre el analisis de la composicion
en peliculas del cine espafiol de cierta década y uno de los objetivos era establecer si es que
habian o no, algunas particularidades en el lenguaje, producto de este periodo de tiempo y
este pais en el cual se estd observando el objeto. Y llamaba la atencion que habia muchas de
las conclusiones a las que se llegaba es que, por ejemplo, un aspecto que es determinante en
la musica aparece cine que es la acumulacion de tensidon que va a una resolucion, que en
algunos casos la podemos llamar cadencia, pero que, para efectos de una composicion
aplicada al cine, es interesante como el libro de alguna manera demuestra que todo tipo de
tension y resolucion que tienda a una sonoridad de carécter transicional, es decir, cldsico
como una cadencia completa, digamos, efectivamente, genera en la imagen un punto aparte
dentro del discurso que muchas veces los directores no desean y no buscan, que es hacer
fisuras en la pelicula y, de alguna manera el libro evidencia que el ejercicio de la composicion
aplicada, hacia rebuscarse algunas formas de establecer tension y resolucion yendo a otras
resoluciones cadenciales que pudiesen sentirse como cadenciales, pero que no reportan a la
identidad propia de una cadencia tradicional de la musica occidental de un sistema tonal de
organizacion. Ahi uno va entendiendo de qué manera el compositor elude, en cierta manera
la escuela, la academia, para poder enfrentarse a una resolucion que de alguna manera fluya

en lo que significa 24 cuadros por segundo, es decir, el tiempo.



2. (Como se prepara para dar inicio a la composicion de una obra?

Como se prepara para dar inicio a la composicion de una obra que, entiendo esa obra, me la
estan preguntando en relacion con el cine. Bueno, hay que estar fresco diria yo, de mente.
Como preparacion hay que estar despierto, hay que estar en un buen horario, ojalad de
preferencia en la mafana, por eso digo fresco, para prepararse a recibir lo que es el proyecto.
Entonces, mas que prepararse técnicamente, uno se prepara psicolégicamente para enfrentar
algo desconocido de lo cual, uno tiene que recibir la mayor cantidad de informacion posible,
entonces hay que tener las antenas y hay que tener la percepcion bastante limpia, hay que
estar libre de mente, en cierta manera y sin perjuicio y sin interpretacion para poder encontrar
esa tranquilidad que permita escuchar, independiente de lo que uno quiere interpretar. La
lectura neutra siempre ha sido y serd, quiero decir con lectura neutra aquella que se sucede
desde la lectura de los hechos y no desde la interpretacion de los hechos, es la que mas
libertad tiene al momento de poder elegir un camino para la composicion. Por eso que la
preparacion es generalmente de limpieza mental. Yo creo que la pregunta puede dar también
a la preparacion técnica y ahi yo quisiera hacer una observacion importante, quiero decir, con
la edad en la que ya estoy y con los procesos que ya he vivido, antiguamente yo me preparaba
para una escena o para un proyecto generando, generalmente, una investigacion timbrica para
poder llegar a un template que se llama, que es una especie de plantilla con la cual uno
comienza en un ambiente, generalmente tecnoldgico, a resolver y a proponer ideas. Pero ahi,
quiero decir que si lo miramos este concepto de la preparacion desde un punto de vista
tecnologico, hoy me contradigo completamente con mi historia, en el sentido de que hoy dia,
mas que nunca, prefiere partir con la hoja en blanco, es decir, no, al template, no a la

estructura preestablecida de sonoridades que no sabemos si el proyecto las va a requerir,



aunque est¢ la totalidad de los instrumentos del mundo, atn asi, El que se haya decidido que
estén todos juntos ya invita a una restriccion y a una ausencia de libertad de poder escuchar
y de poder agregar los instrumentos que el proyecto, por si solo, va pidiendo. Eso es algo que
con los afios al principio lo veia con susto, pero existe una palabra en inglés que creo que le
cae muy bien, que es que cada vez yo siento que hay que respetar el flujo espontaneo del
proceso, que es lo que yo llamo on the fly, es decir, en el camino, en el vuelo, en el camino
vamos armando de a poco este proceso, sin anticiparse, sin poner reglas previas, sin
estructurar configuraciones. Sino mas bien libre para escuchar lo que la necesidad del

proyecto tiene.

3. ¢(Coémo decide el tempo y la métrica de la musica?

En relacion al tempo y la métrica de la musica para proyectos como Leontina o Isabel, que
son proyectos audiovisuales que se diferencian en su género, uno es documental, el otro es
serie, aunque es una mini serie de tres capitulos y Leontina es un documental. Entonces, son
géneros distintos dentro del universo audiovisual, pero que de alguna manera, tienen la
misma metodologia de trabajo cuando se trata de establecer la velocidad con la que una
escena corre. Primero, hay que partir de la base de que tu escena viene limpia y digo esto
porque, en la mayoria de los casos, las velocidades de la musica de las peliculas vienen
establecidas por un montajista que armo un primer montaje con musica de referencia, los
llamados temp track y los track temporales pueden ser muy aportativos, también puede ser
muy odioso, puede ser muy iluminadores, pero también pueden confundir mucho. Pero en
general, si hay algo que yo preservé de un temp track es la base ritmica, la pulsacion con la
que el tempo estd y, fundamentalmente, porque el montajista sincronizé y montd con ese beat

por segundo, entonces, beat por minuto, entonces, ese BMP es determinante, porque si yo no



estoy en ¢l, me voy a descuadrar con todo lo que ¢l us6 de la musica previa para armar una
secuencia, entonces, en general es casi obligado a tener que usar la indicacion metronémica
que pueda tener que, generalmente, y ahi es donde viene la herramienta, por asi decirlo,
porque a uno no le entregan la velocidad de los tracks, uno tiene que ir a encontrarse las a
través de una herramienta. Ahora, eso sucede, esa herramienta es el Tap Tempo que es, en el
fondo, una herramienta tecnoldgica donde ti a través de la pulsacion, a través de la reiteracion
de un pulso, vas encontrando cudl es la cifra de velocidad con la cual la escena est4 corriendo.
Eso cuando tienes una musica que vas acompafiando, que son estos temp tracks. Distinto es
el caso cuando estamos hablando de una pelicula, que es el caso actual, donde no habian temp
track y, efectivamente, tu te encuentra con una pelicula desnuda de musica y ahi tu dices, no
solo te haces la pregunta donde o para qué sino que también con qué velocidad va a correr
esa posibilidad y ahi viene algo que tedéricamente generalmente, no se ensefia. Mucho, pero
es algo que es muy muy practico y muy concreto, que es que uno tiene que ir a la pelicula 'y
buscar en ella elementos ritmicos que estan dados por lo que yo llamo el ritmo escénico o el
ritmo de montaje. El ritmo de montaje es tan simple como la velocidad con la que un plano
se sucede al otro, es decir, por cortes o por fundidos, si es que es una camara, que se yo, una
camara continua, o si es un Dolly etcétera, cualquiera sea la técnica audiovisual realizada,
igual hay un montaje, que declara una velocidad. Ese es el ritmo del montaje que, a veces, en
peliculas de accidon es muy necesario para poder encontrar, de hecho, hay programas
especializados en detectar cual es el mejor tempo que yo podria tener en mi sesion, para
establecer las mayores cantidades de sincronias en inicios de compés considerando el asiento
métrico de un inicio de compés con un punto de llegada. Hay programas y DAW que,
efectivamente, hacen ese trabajo, pero en general, eso se relaciona con una lectura que hacen

los programas respecto de los cortes del montaje, pero eso es demasiado mecénico y, en



general, no funciona para mi gusto. Entonces, lo que funciona, en general, es trabajar sobre
el ritmo del montaje y sobre el ritmo escénico y el ritmo escénico es el ritmo con el que las
cosas se mueven dentro del plano o dentro del cuadro, incluso puede ser una persona
caminando en plano y puede ser una toma fija, pero la persona caminando ya tiene un pulso,
tiene un ritmo o alguien mueve o alguien baila, etcétera, cualquiera sea la movilidad o tal vez
incluso la no movilidad, también, tiene un ritmo, mas sutil por cierto. Entonces, uno lo que
empieza a hacer es dialogar, a jugar que uno es parte de esa coreografia y al ser parte esa
coreografia, uno en cierta manera empieza a bailar con ese espacio imaginario y en esa suerte
de baile, uno va generando una pulsacioén y esa pulsacion se va registrando en esta misma
herramienta que ya mencioné que es el Tap Tempo y en esa herramienta, efectivamente, se
va quedando una primera aproximacion de lo que seria el pulso de la escena. Finalmente, eso
es, 0 sea, yo no pienso en musica, lo que pienso es en el pulso de la escena, cudl es el pulso
que tienen los personajes y que tiene el montaje. O ambos, a veces se requiere de ambos.
Pero es un baile, es una danza que se hace en conjunto, de la cual uno va dejando evidencia
a través del dedo, de cudles son esos pulsos que vas sintiendo y que van de alguna manera en

armonia con la situacion que esta representandose en la pelicula.

4. ;De qué manera elige la armonia para la musica?

No la elijo en general, la armonia sucede, y cuando se requiere un trabajo que tenga cierta
formalidad estructural, que ya plantea por si sola una construccién seccional o de cierta
caracteristica en la estructura formal, estilistica generalmente, si uno tiene que hacer ciertas
estrategias de armonizacién que son mas o menos tradicionales, pero en general a mi, en lo
personal, desde el inicio de mi existencia, yo he sido mas melodista que armonicista, quiero

decir con eso de que, en general, las armonias que yo utilizo son producto de la conduccioén



de las voces y no necesariamente, un pensamiento vertical, entonces, en ese sentido, con los
afios yo ya he ido, de alguna manera, estableciendo un equilibrio entre esos dos mundos. Hay
veces que lidero el pensamiento vertical, hay veces que lo lidera el pensamiento vertical, pero
muchas veces, y es algo que se ha transformado en una caracteristica de mi escritura, yo
privilegio la independencia de las voces y privilegio de alguna manera que cada voz tenga
cierto juego de musicalidad y cierto comentario por si solo y que no sea el relleno de una
estructura vertical digamos y que eso implique una mala conducciéon de voces, que para
cualquier instrumentista que esta sentado en una atril, va a ser completamente desastroso que
yo le esté poniendo intervalos cada dos compases porque no fui capaz de construirle una
conduccion de voces. Entonces, no concibo yo la armonia, sino primero desde una buena
conduccion de voces y que, en ciertos momentos se requiere de pensarse, ya sea formalmente
a través de progresiones especificas o estéticamente a través de ciertas sonoridades que
pudiésemos llamar modos o escalas que pudiesen de alguna manera ejercer una especie de
gravitacion en el todo del aura, de lo que se requiere componer, con eso me relaciono con la
pregunta siguiente dentro del punto que es si hay alguna preferencia por ciertas armonias
determinadas para algunas situaciones o emociones en particular. Mucho se ha hablado de
eso, incluso la historia menciona mucho que ciertos compositores tuvieron sus tonalidades
preferidas, porque de alguna manera, y esta historia viene mucho mas atras, quiero decir, con
la teoria de los afectos en el barroco y con los modos griegos y todo lo que son lo dionisiaco,
lo apolineo y todo lo que significan los contrastes, finalmente, que van estructurando un
color, para qué decir después el mundo del jazz, de qué manera enriquecié toda esa sonoridad
que habia hasta cierta época en el romanticismo y, de alguna manera, el impresionismo,
también, logrd subjetivizar las bases estructurales de la armonia y sobre todo su

funcionalidad, entonces, desde la ruptura de la funcionalidad, se abrieron varios paradigmas



que permitieron pensar en la cinematografia como un buen territorio para buscar nuevas
formas de significacion, a través de los arménico. Ahora esa particularidad yo, en lo personal,
a veces la uso pero dentro del territorio de producto que requieren acudir a zonas comunes.
Por ejemplo, hay cosas de las que yo intento evitar porque en la composicion para cine uno
siempre esté lidiando con salir de la evidencia y si me preguntaran, si tuviera que componer
una sensacion abierta expansiva, con una sonrisa en el aura, por decirlo de alguna manera,
entre preferir un modo jonico o una escala mayor, yo preferiria un modo mixolidio y si hay
que exacerbar la magia y, de alguna manera, la suspension, tendria que tomar claramente un
lidio. Pero, también, lo mismo con los modos menores, es decir, trabajar con modos menores
evitaria, obviamente, trabajar con recursos tan usados como el modo edlico o la menor
natural, entonces, intentaria buscar algo mas doérico y frigio, no entraria nunca al locrio,
quiero decir, porque ya para eso mejor compongo con 12 tonos, quiero decir que ya
desestructuro, finalmente, la armonia. Entonces, sobre los colores armoénicos, la verdad que
yo en lo personal si, a veces, por necesidades especificas, he preferido tomar esas estructuras
y de alguna manera dar una especie de aura general, pero que generalmente, sucede producto
de la manera en que estoy sintiendo el todo, no como una planificacion. Pero algunas veces

si, algunas veces lo establezco de manera consciente pensada.

5. ¢Cudles son las etapas que constituyen su proceso compositivo?

No, no hay etapa, o sea, uno podria decir composicién, mezcla, masterizacion, no, no, no. O
sea, yo la verdad que vivo el proceso de manera holistica, en el sentido que, para mi, el todo
estd en cada segundo, o sea hay un mito ahi, o sea, el cldsico mito, y yo cuando era joven
tenia unos audifonos que, seguin yo, los usaba s6lo para la mezcla en la etapa final del proceso.

El dia que entendi que eso sonaba horrible, digamos, entendi que yo tenia que usar los



mejores audifonos desde la primera nota que ponia en el piano, entonces, entendi de que yo
tenia que estar en el cien por cien en cada segundo del proceso, en cada momento del proceso,
que cada momento del proceso era el proceso en si mismo y, por tanto, no tenia etapas, sino
que tenia una evolucién y esa evolucion, implicaba diversas tomas de decisiones, que en
ninglin momento yo las evaluaba como escalonadas, como que yo dijera ah terminé el
esqueleto, ahora orquesto, terminé la orquestacion y ahora empiezo a producir. No, eso no
existe en mi proceso. En mi proceso, yo orquestd desde el primer momento yo estoy
mezclando y masterizando desde el primer momento, o sea, desde el momento en que elijo
una una velocity, desde el momento que elijo la la dinamica del instrumento, si es que estoy
trabajando en un ambiente virtual, digamos, distinto de que si voy a grabar, obviamente que
son escenarios completamente distintos, pero en general yo siempre tengo el todo en el
presente, en el momento en el que estoy y, por eso que yo no puedo concebir de que alguien
pueda delegar en cierta forma, etapas, si es que le podemos llamar, del proceso a terceros, si
no ha sido parte de la génesis y de los avances que esos procesos han tenido, porque hay una
linea de pensamiento que no ha desarrollado. Entonces, si esa linea de pensamiento la va a
seguir otro es porque ya esta declarado que asi es el proceso, pero no voy a tener que decir
que esa musica es mia porque, efectivamente, ya dejo de serlo, en el momento que sale de mi
y pasa las manos de un tercero, entonces, en ese minuto estamos hablando de una
colaboracion y el proceso de colaboracion es algo hermoso, es algo bello, es sin duda algo
que va a construir un tercero, que no soy ni yo ni el otro y eso es muy bonito, porque es algo
que no habria existido de mi mano o de la mano del otro, pero eso es otro camino. Entonces,
las etapas, en general, del proceso compositivo, yo diria que, si hay algo que es inicial, si hay
algo que inicia el viaje, y creo que yo lo lo digo en su minuto en un decélogo que alguna vez

escribi, y es que uno no puede partir un proceso sin tener una comprension narrativa completa



de lo que va a trabajar, o sea, el concepto de la composicidn del pianista mudo, ese gallo que
empezo6 a componer mirando la pelicula en cero y lleg6 al ltimo frame de la pelicula y toco
improvisando avanzando junto con la pelicula, yo no creo en eso, alguna vez he tenido que
trabajar de manera cronologica en una pelicula, pero en general, uno trabaja de manera
planificada. Y para poder planificar, para poder pensar una pelicula, se requiere entenderlo y
por eso que la narrativa es la primera condicién que uno tiene que tener como compositor, o
sea, uno tiene que estar a la misma altura del director en términos de comprension del objeto
de arte que esta al frente, que estd, generalmente, muchas de las veces en un papel a manera
de guién o, en otros momentos, a través de un montaje inicial que es un primer corte, segundo
corte, que no es el picture lock, es decir, el cierre de montaje, entonces desde ahi hay que
comenzar. Ahora, qué otros caminos y qué otras etapas se pueden desarrollar, van a cambiar
y van a ser diversas, pero van a ser diversas producto de que van a depender de los tipos de
peliculas con los que trabajemos, porque si estoy trabajando con un documental, no tengo
montaje, si estoy trabajando con una ficcion, voy a tener el montaje completo, pero si estoy
trabajando con una serie, no voy a tener ni siquiera las peliculas de la serie, es decir, voy a
tener un diseflo narrativo de los capitulos, pero me voy a encontrar con la gran dificultad de
que no voy a poder conocer la serie hasta que no la tengan completamente terminada,
entonces, en ese sentido yo diria que las etapas son flexibles, dependen del tipo de trabajo al
cual uno se aplica, pero que, cualquiera sea el caso, las etapas que son insalvables y la
fundacional, para mi, es la comprension narrativa, porque, finalmente, uno esta ahi para
ayudar a a dar un discurso, para ayudar a aclarar un mensaje, para ayudar a dar una
informacion, finalmente. Entonces, mal comunicador voy a hacer si yo no tengo claro de lo
que estoy hablando, por eso que la comprension narrativa es fundacional, si yo no tengo

claridad narrativa, corre el riesgo de estar entorpeciendo la comunicacioén que esa pelicula



quiere establecer con la audiencia. Ahora, en general, tanto en Isabel como Leontina, eran
trabajos en donde la instrumentacion reportaban a lo que se llama el mainstream, es decir,
peliculas que de alguna manera tenian un caracter mediatico importante, entonces, habia que
no innovar respecto de las sonoridades con agrupaciones exoticas o exdgenas, que de alguna
manera incorporaran sonoridades hibridas mixtas o de algun tipo no tradicional porque,
efectivamente, eran formatos que en cuanto a banda sonora eran muy tradicionales, es decir,
tenian un formato, podria decirse orquestal, en la medida de lo que se podia decir orquestal,
porque Isabel, pese que esta completamente virtualizada, a diferencia de Leontina, que si fue
grabada en su totalidad, salvo el piano que es el Uinico instrumento que no se grabd y se usd
de forma digital, si fueron concebidas con una sonoridad orquestal. En ambos mundos diria
yo hay una coincidencia, que uno podria decir cudl es la vértebra fundacional de la banda
sonora, en términos de sonoridad, siempre estuvieron las cuerdas en masa y las cuerdas
solistas, siempre estuvieron protagonicas como las grandes portadoras del mensaje y de la
carne, por asi decirlo, y a eso, en general, en los proyectos audiovisuales, de esas dos peliculas
se eligieron, podriamos decir, pequenias flores pequeios ornamentos timbricos que pudiesen
dar algtn tipo de profundidad de movilidad y de contexto cultural, por ejemplo, la utilizaciéon
de la arpa, en Leontina es fundamental para dar movilidad en la pelicula, sino las cuerdas
quedarian completamente estaticas, de hecho en la sesion de grabacion, el arpa fue el primer
instrumento que se grabd, no se graboé nada mas antes. La arpa mando la afinaciéon y mando
el pulso y mando todo, o sea, después no tuvimos nunca mas que usar un metrénomo porque
casi todos los track tenian arpa y ya el arpa habia sido ejecutada con cierta flexibilidad porque
era la unica y primera que estaba tocando, entonces, se permitio ciertos flujos de velocidad
que fueron muy muy naturales, siempre con el resguardo de la sincronizacidn, pero aun asi

hubo mucha libertad entonces, atn asi, hubo que trabajar con alglin viento con alglin piano.



Hubo que trabaja con esas sonoridades y, en algunos momentos, algunas percusiones, pero
muy poco, un solo track y nada. Entonces, en general, distinto el caso de Isabel que tiene un
formato de sonoridad que es un poquito mas tradicional diria yo, el de Leontina, es un poquito
mas de camara y el de Isabel se intentd hacer un formato un poco mas tradicional, pero
también era importante, porque en esa pelicula habian ciertos colores latinoamericanos, que
querian aparecer. Igual en Leontina. digamos, este era un documental zonal. Entonces, a mi
me preocupa que los materiales audiovisuales que son concebidos dentro de una estética que
tiene una territorialidad, efectivamente, que la composicion, en cuanto a la decision timbrica,
tenga una correlacion respecto del territorio en el cual estd. Porque, como son peliculas que,
generalmente, tienen un trasfondo internacional, de alguna manera llevan el pais, la localidad,
la geografia, van incorporadas en la sonoridad y eso es muy aportativo en términos de
densidad, de una capa mas de densidad dentro de todas las informaciones que la musica, de

alguna manera, entrega. Es una mas de todas las capas posibles.

5.1 ;Con qué tipo de instrumentacion le gusta mas trabajar?

Bueno, en general, compongo en el piano. Eso si es cierto, mas que con una instrumentacion
mi primera acercamiento a la composicion y a la creacion es pianistico, vocal a veces, pero
muy rara, vez y generalmente es pianistico. Yo no soy guitarrista y por eso que el piano ha
sido siempre mi instrumento y, en ese contexto, el que me guste mas trabajar con la cuerda
es basicamente porque considero de que su condicion de neutralidad, es decir, este aspecto
timbrico de alguna manera de ser homogénea, en cinco partes que es como decir un consort
de flauta dulce, que es como decir, un quinteto de saxos o de madera, no, de madera no en
realidad, pero si de saxos, por ejemplo, entonces, son sonoridades homogéneas que de alguna

manera permiten articular lenguaje, es decir, estan exentas de la culturalidad y eso como que



son en el fondo instrumentos apéatridas, que de alguna manera no poseen una procedencia que
uno pudiese vincular ;de quién es el violin? De Alemania, de Chile de Santiago de Argentina
de Uruguay es de todos, entonces, esa condicion de neutralidad apatrida que tienen estos
instrumentos, que no es lo mismo que yo dijera un whistle o no es lo mismo que yo dijera un
bandoneon, efectivamente, son instrumentos que estan tefiidos de una localidad en cambio,
las cuerdas tienen esa magia, de ser instrumentos que de alguna manera se relacionan con el
todo y diria yo las cuerdas porque uno podria decir ya, pero profesor y los vientos y qué pasa
con la madera con los bronces, también estan en la orquesta de todos los mundos si,
efectivamente, pero créanme que no tienen ese caracter de neutralidad, porque las cuerdas en
ese sentido como cubren todo el registro, de lo méas agudo lo mas grave en su extension,
efectivamente, puede funcionar homogéneamente en una sonoridad y eso, yo diria, sumado
a algo que es trascendental, que son instrumentos no temperados y eso, en el contexto de la
no temperacion, son instrumentos expresivos, un instrumento no temperado es un
instrumento expresivo porque el intérprete tiene que construir la afinacion. Eso significa que
tiene que darle la pulsion indicada para poder generar una sensacion intervalica y eso, es de
una humanidad uinica o muy particular diria yo, de los instrumentos de cuerdas. Por eso que
los instrumentos de cuerda son muy favorables cuando se te tiene que trabajar con
emocionalidad, generalmente, que tienen cierto grado de tension, por lo mismo, porque
tienen una injusteza, en cierta forma, que es muy rica, para qué decir el vibrato ;cémo le voy
a sacar un vibrato al piano o como lo voy a sacar un vibrato a una marimba? Hago un trémolo,
pero no vibrato, se entiende, no. Entonces, ese es un poco como el escenario. Yo diria que si
tuviera que pensar en las 5.3, como alguna técnica compositiva preferida, yo no, no sé si
tenga técnicas compositivas. Yo creo que la unica técnica compositiva preferida y, yo la

aprendi sin darme cuenta de que lo que estaba aprendiendo iba a ser trascendental en mi



historia, que fue el aprendizaje del contrapunto, mas que la armonia, fijate, porque con el
contrapunto, yo entendi que, en el fondo, la composicidn era un trabajo colectivo, no era un
trabajo unitario y me apasionaba y hasta el dia de hoy, como técnica compositiva, siempre
me apasiona la conduccion de voces y sobre todo el construir tension producto de esa
construccion de voces, entonces creo que mucha de la musicalidad y mucho del flujo
comunicacional que yo logrd la composicion, es por la libertad melddica con la que me
permito expresar en las ideas compositivas. Entonces, pero yo no habria llegado a esa
libertad, si no hubiese pasado por cuatro o cinco anos de contrapunto en donde tuve que
experimentar con todas las combinatorias posibles técnicas de consonancia y disonancia,
retardo, anticipacion y todo lo que ya sabemos, que efectivamente me dieron un background
que hoy dia ya estd integrado endémicamente quiero decir, es parte de mi piel. Entonces yo
ya no estoy pensando en esas cosas porque ya estan integradas y efectivamente se expresan
en los ejercicios compositivos, entonces yo ya estoy pensando en un retardo, ya estoy
pensando en una conduccion de voces que va a tener cierto punto de tension respecto de otra
melodia. Entonces esas cosas enriquecen el discurso y creo que si yo tuviese que decir si hay

alguna técnica compositiva preferida, yo diria que es el contapunto.

5.2 (Como crea los temas principales? ;Como crea los temas secundarios? ;Como crea el

acompafiamiento musical para estos temas?

acerca de de la composicion principal en relacion al Leontina el 5.4 ;coémo se crean los temas
principales? A ver tema principal en leontina hay uno y el director tenia muchas ganas de
que hubiese una estructura tematica reconocible como el tema principal y yo creo que si
tuviera que reescribir esa pelicula hoy dia me censuraria un poco en el uso tan literal que se

hizo del tema principal que muchas veces esta yo diria que en un alto porcentaje se podria



haber revisitado, reversionado, transgredido en cierta forma, contextualmente, para darle un
poco mas de movilidad dentro de la pelicula y en otros momentos dejarlo aparecer en su
estado natural inicial originario, pero creo que ahi se abusé un poquito de la presencia del
material tematico de manera un poquito casi literal diria yo entonces en ese contexto yo lo
reescribiria en algunas escenas para tratar de modificarlo y adaptarlo a otras realidades, tal
vez un poco mas de contexto, que tedricamente lo que yo defino la repercusion. Entonces,
yo intentaria que esa repercusiones quedaran un poquito mas abundantes dentro del todo de
la pelicula, eso como primera cosa. Ahora como naci6 ese tema. Naci6 en el piano, nacio
tocando el piano sintiendo la melodia, buscando, cantando también fragmentos de esa
melodia hasta encontrar el punto en donde se produce la pulsion de sentir que estds con el
material al frente. No nos olvidemos que la improvisacion gestual, que nace en una busqueda
melddica, es una improvisacion gestual que de alguna manera nace, no de la libertad absoluta
de la vida, porque eso es lo que hace un bloqueo, o sea so es lo que ocasiona el bloqueo de
los compositores, cuando uno no le define un contexto a la improvisacion y en este caso el
trabajo de Leontina partié con una improvisacion que no pudo ser ejecutada, y no es menor
lo que voy a decir, si no hasta que yo pude tener al frente mio a la personaje principal en su
propia casa, en su propia cocina tomando un mate y mirandole a la profundidad de los ojos
azules que ella tenia, lamentablemente, Leontina murié este afo, hace pocos meses, y ahi
poder sentir el dolor, el amor en su propia mirada, que no lo decia el documental, no lo
expresaba claramente entonces, a mi me preocupaba mucho éticamente tener que componer
algo que no estaba tan evidente y no es que uno componga la evidencia, sino que en el fondo
uno no quiere traspasar un sentimiento del cual uno no sabe si existe o no, yo necesitaba
saber cudl eran los verdaderos sentimientos que Leontina no manifesto en la pelicula y que

si existen, por eso que tuve que conocerla. Entonces, cuando yo retorné al piano después de



esa aventura de estar dos semanas en La Unidn, en ese minuto yo pude, facilmente, encontrar
la sonoridad de la musicalidad o de la expresion que ella reportaba de cierta manera, de su
situacion amorosa, su situacion traumatica de vida, de lo que significa haber naufragado el
amor de su vida y que la dejo en ese estado como de suspension periddico. Distinto es el caso
de Isabel, donde, si bien, yo te diria que ahi abundaron mucho mas la sonoridades por ciertas
zonas, mas que situaciones tematicas yo reconozco que ahi hubo. Bueno, hay un tema
principal por cierto, que si que es cuando Isabel escribe su literatura, pero ese tema nacid
también de una improvisacion al piano y yo creo que ahi fue muy interesante como el tema
se empez6 a abrir dentro de una tonalidad mayor y, de pronto, me di cuenta de que la
tonalidad mayor que tenia cierto batimento, que habia cierta figuracion tipo Alberti, que se
movia rapidamente tratando de hacer una onomatopeya respecto de la escritura en la maquina
de escribir, pero me daba cuenta que le faltaba la magia y ahi estando en re mayor dije yo
bueno, qué pasa si el sol no es natural y lo dejamos sostenido y ahi aparecid esa sonoridad
magica que se transformo en la identidad de la serie, finalmente, y que era lidio, pero es que
el lidio tenia que ser lidio, porque, efectivamente, la escritora estaba creando una obra, no
estaba escribiendo prensa, estaba escribiendo magia, se necesitaba magia y, en ese contexto,
fue que hubo que hacer uso de una estructura que generara esa relacion por acercarse a la
escala de tonos enteros, por los tres tonos que tiene el inicio y que hace que esa sonoridad
quede un poquito en el aire, entre tensionalmente aéreas. Ahora yo no tengo ese pensamiento.
Cuando se pregunta de como yo hago los acompanamientos de los temas no, porque eso es
completamente contradictorio. Yo ya dije ya que mi trabajo creativo comienza desde la
elaboracion de conduccion de voces, entonces yo no ando pensando en un acompafiamiento
porque eso significaria funcionalizar una melodia y llevarla a un acompafiamiento y yo no

hago, generalmente, eso. Hay veces que la accion pide un acompafiamiento, que es otra cosa,



pero generalmente, el acompafiamiento es parte del contexto que requiere la escena es decir,
es parte de la orquestacion cinematografica por decirlo que la escena tiene, pero no le voy a
elegir una acompafiamiento como pensando en un estilo por asi decirlo, por solo darle el
estilo no, a mi no me gusta el concepto del acompafiamiento porque lo encuentro funcional

y que es ,de alguna manera, desconectado del contexto en el cual nos aplicamos.

6. (Como sabe cuando una composicion esta terminada y es el producto final?

O sea, si yo lo supiera que triste seria el viaje. Porque en realidad el viaje nunca se termina,
hay alguien que dijo, y yo lo comparto, que las obras no se terminan sino que se abandonan,
porque llega un momento en que ya puedes ponerte a pulir lo suficiente para que
efectivamente ti digas que la obra comienza a desnaturalizarse, digamos, producto de las
mezcles versiones. Yo creo que si hay un punto que yo lo busco, pero no tiene que ver con
el término de la obra, sino que tiene que ver con llegar a puerto respecto de la emocionalidad
que se estd buscando construir y, a veces, cambio una nota a veces reemplazo un instrumento,
a veces agrego una seccion o a veces hago otro tipo de contrapunto o a veces cambio la
armonizacion, a veces pruebo un poco en busca de encontrar, cudl es la sumatoria de los
ingredientes que estoy utilizando para generar la energia que estoy buscando transmitir.
Entonces, en ese contexto si hay un ejercicio donde yo puedo sentir de que la obra no estéa
terminada, pero no por una razén musical, no es porque no haya mas ideas que desarrollar en
la composicion y se acabo, sino que porque todavia estoy inquieto respecto de la transmision
emocional, que esa obra pueda tener o no tener, porque finalmente no me convence y en esa
perspectiva yo soy el primer auditor, perceptor, o sea, receptor auditor de la percepcion
emocional que una musica pueda tener, si a mi me me convence estamos listos, ahi se me

acabd la obra. Ahora que se me haya acabado a mi no significa que se haya acabado en el



proyecto y mucho menos al director, por eso que uno tiene que en este oficio entender que
uno puede pensar que una obra termind, pero puede que para un director esté¢ a medio camino
y eso significa que van a ver sugerencias, van a ver cambios, van a haber modificaciones que
incluso pueden llegar a contradecir en cierta manera alguna percepcion que ti puedas tener
de tu propia obra y hay que estar acostumbrado a eso, a saber de que en algin momento tu
obra va a tener una personalidad propia que se va a articular, en conjuncion con un otro que
es el director, y que te de alguna manera te va a conducir a encontrar algo que ti no habias
visto de tu propia composicion. Por eso que encarifiarse de una hora como para decir sefior
director, aqui est4 la obra terminada y el director te queda mirando y usted por qué dice que
estd terminada, déjenme primero escucharla y ahi veremos si estd terminada o no. Entonces,
en ese contexto no hay que defender lo indefendible, la composicion no se puede defender.
Uno puede entregar algo de lo cual uno esté satisfecho, que siente que esta logrado, pero no
terminado. Yo cambiaria el término. Generalmente, uno entrega cosas logradas y a veces se
van terminando en la mano de otros que van sugiriendo cambios o nuevos escenarios por los

cuales ti nunca imaginaste a lo mejor incluso transitar.

7. ¢(Han cambiado sus procesos de composicion a lo largo del tiempo?

Me da risa la siguiente pregunta porque dice ;se han cambiado sus procesos de composicion
a lo largo del tiempo? Y la verdad que he cambiado yo, no mis procesos. Los procesos no
estan mas alla de mi. Soy yo el que ha cambiado. Y eso ha significado que los procesos sean
otros, entonces, la pregunta seria otra seria ;como ha sido la evolucion de su personalidad
compositiva? fijate la pregunta que estoy haciendo, como ha sido la evolucién de su
personalidad compositiva. Si yo tuviera que proyectar esa reflexion en como ha evolucionado

esa personalidad creativa, a lo largo de los afos, no son metodologias que han cambiado, no



son procesos de composicion que se hayan modificado. Yo creo que los procesos siempre
estuvieron, el punto estd en como uno se relacionaba con ellos, por eso que la evolucion es
de uno, no de los procesos. Los procesos siempre estan ahi. Cuando a ti a los 20 afios, a los
21 afios te ensefiaban la fuga, es la misma fuga que pudiste haber estudiado a los 50 afos.
Como estabas ti preparado para componer esa fuga es otro tema, digamos, entonces es ahi
donde hay una diferencia y, en general, yo diria que la gran problematica que hay en el
universo joven, sobre todo, es que estan constantemente poniendo en la prioridad de atencion
a la autoria y sobre todo a la identidad y ahi se produce un proceso de inseguridad, que
muchas veces generan bloqueos de varios tipos, pero por sobre todo, un joven compositor no
puede, ni siquiera debe, ni siquiera rozar la pregunta de quién soy o quién puedo yo ser en la
composicion o cudl es mi identidad en la composicion. Si estan recién comenzando, no ha
generado una historia de habitos, de decisiones que alimenten una identidad y que por cierto,
la reconoceran otros, no van a ser ellos, quienes las van a auto-reconocer. Seran otros quien
diran de tu composicidn, tu composicion es asi 0 asa o tiene esta caracteristica o esta otra 'y
en ese contexto, finalmente, ti fluye en tu relacion con el material y la historia que esa
relacion va a construir a lo largo del tiempo una relacion de identidad pero para eso se
requiere estudiar se requiere el oficio se requiere la vocacion de servicio y si se requiere la
sensibilidad de poder tener una lectura neutra de un objeto que esta fuera tuyo, que no eres

tu y que tiene su propia necesidad que hay que escuchar, que hay que saber escuchar.

8. (Cdémo se ha visto afectado su proceso de composicion con el desarrollo tecnoldgico de

las ultimas décadas?

Yo cambiaria el sentido de la pregunta nimero 8 porque dice ;cémo se ha visto afectado?

Yo creo que eso es ver el vaso medio vacio, yo podria pensar en jcomo se ha visto favorecido



su proceso de composicion con el desarrollo tecnologico de las ultimas décadas? En el caso
de ser necesario preguntar sobre el uso de las herramientas tecnoldgicas. Si, hablar de
tecnologia no es muy entretenido, la verdad, pero acuérdate que yo estudiaba en Francia con
un profesor que no tenia un computador en su casa y que tenia un piano y que tenia un VHS
y una tele, y ese era todo su universo tecnologico, un piano clasico de estudio y un
reproductor de VHS con una tele. Entonces te podras entender de que cuando se trata de
hacer sonar algo, ¢l tocaba una reduccidn a piano de la partitura que estaba manuscrita y en
el atril del piano, entonces, no habia tecnologia fundamentalmente, no habia
sincronizaciones, no habia trabajo fino, pero si estaba, perddn, si estaba el trabajo fino, pero
no en la manera en que hoy dia uno lo entiende, digamos, que es tan milimétricamente a la
pata y tanta calzado porque en esa época habia un trabajo con el segundo con el segundero.
Acuérdate que Ennio Morricone, en su documental, hasta el ultimo minuto su vida trabajo
con un cronometro encima de la mesa, nunca tuvo un computador para componer y ¢l solo
lo media con el metrénomo y el cronémetro y con esos dos elementos ¢l podia avanzar en
una composicion sin tener un secuenciador al frente, porque su musica esta en otros lugares,
no estaba en un programa. ;Qué cosas nos han ayudado hoy dia? Yo creo que hay un hito,
que la pandemia marco un hito, claramente y que fue la imposibilidad de poder trabajar con
musicos vivos, con musicos intérpretes, entonces, por las razones de que ademas, los estudios
estaban cerrados, no tenian posibilidad de grabar. Entonces en ese contexto fue que hubo que
desarrollar una nueva orquesta de opciones y yo creo que las empresas, ademas, lo
entendieron asi porque yo creo que hubo un gran resurgimiento de nuevas tecnologias
asociadas a la generacion de instrumentos virtuales, que producto de la pandemia hicieron
forzoso tener recursos que fueran mas realistas, cada vez mas realistas. Yo siempre he

definido la evolucién que se produce tecnoldgicamente entre el sampling y el fracing, es



decir, de lo que significa una toma de muestra a una toma de fraseo respecto de una toma de
un sonido. Antes se escuchaba el violin y se escuchaba (imita sonido de violin), pero ahora
el violin se escucha con una nuance, es decir, con un aire, con algo que sube, que baja, que
tiene vida y eso es cuando tl tocas una tecla, te fijas. Bueno, entonces eso de grabar el alma,
que es lo que estd un poco més de moda en las librerias, aparte de todos los trabajos
territoriales, de todos los trabajos de customizacion, es decir, de trabajo que estan enfocados
como a las cuerdas de Viena o las cuerdas de Estados Unidos y las distintas sonoridades de
las orquestas y las distintas sonoridades de las salas y las reverberaciones y todo lo que ya
podemos imaginar como variantes, han hecho que nosotros queremos completamente
desfinanciados, teniendo que tratar de acopiar en cierta manera, la mayor cantidad de
sonoridades posible. Si hay algo que caracteriza este oficio, es que uno también tiene que
tener una suerte de busqueda y de curiosidad por lo timbrico, porque en general, nosotros
tratamos de escuchar aquellos instrumentos que no se reconocen, tratamos de usar esa
sonoridades que no son de primera lectura, que no son evidentes, que estdn mas bien ocultas
0 que se mixturan incluso, que se empastan, entonces, lo tecnoldgico yo diria que no lo ha
afectado porque, si yo siempre compongo al piano cuando hay una musica que requiere ser
tratada muy musicalmente, en general, yo la tecnologia la uso bastante poco, uso mas el lapiz,
el papel y la goma, sobre todo, como decia mi profesor, mas la goma que el lapiz, y en ese
contexto sigo igual de arcaico, por decirlo de alguna manera, y después todo eso se vacia a
un formato de tecnologizacion y de produccion o de postproduccion. Ahora, evidentemente,
en la Gltima década ha habido una mejora impresionante respecto a la manufactura de
instrumentos virtuales, o sea, pasar del Miroslav a todo lo que es Spitfire, Orchestral Tools o

sea, claramente, hay un gran salto cuéntico, o sea hoy dia, hay mucho realismo en lo virtual.



Hasta el dia de hoy me siguen preguntando con qué orquesta se grabd Isabel, si en realidad

nunca se grabo con nadie, fue todo virtual.

9. Considerando las herramientas tecnoldgicas que nos permiten prescindir de las partituras

(usted prefiere escribir la musica al momento de crearla o primero la ejecuta y la graba?

Bueno, en general, ya la respondi en la anterior que es considerando la herramienta de
tecnologias permiten prescindir de las partituras. Si, ti sabes que atn asi yo trabajaba siempre
con programas que me permitian ver la partitura, o sea, yo nunca he podido componer sin
tener la partitura al frente, no, no he podido trabajar con un piano roll, por ejemplo, o con
una secuencia donde veo solo eventos MIDI, no. En general, yo necesito ver las notas, en
es0, yo soy bastante mas tradicional, o sea, necesito ver la partitura y aunque sea una partitura
virtual de un DAW, por eso que en algunos momentos que tuve que elegir algunos DAW y
no otros, elegia aquellos en donde se podia efectivamente ver la partitura en los que no, no.
Yo prefiero escribir en el papel, el lapiz y la partitura asi. De hecho aparecié una herramienta
nueva que logré conciliar esta necesidad de escritura con la tecnologia, que es el staff pad de
las tablets, en este caso del iPad o Android, y efectivamente, ha logrado poder mantener el
gesto de la escritura dentro de un entorno digital con buenos sonidos y con buena calidad. Es
muy raro de que yo no esté en la partitura y que comience desde una ejecucion, porque como
no soy instrumentista, pese que soy pianista en el nivel de compositor, siempre trabajo con
la partitura finalmente. Hago busquedas musicales, claro, pero todo eso termina en una
escritura y de ahi empiezan los procesos que ya todos conocemos, de avanzar en la idea y

desarrollarla al punto de llegar a la satisfaccion de lo que transmite.



10. ;Como ha visto el desarrollo del rubro de composicién para medios audiovisuales en

Chile, durante la ultima década?

Pucha un poco corta la ultima década, yo diria que va mads alla de la ultima década, o sea,
para poder evidenciar ciertos cambios, yo creo que hay que ir mas alla de 10 afios. Yo diria
que a partir de los afos 90 hacia adelante ya se pueden evidenciar cambios importantes, en
Chile por lo menos. Porque no nos olvidemos de que esta musica vive junto al cine que
acompafia y el cine comercial de los 80, de los 90 no tiene nada que ver con el actual y eso
ha generado cambios estéticos y cambios de rol diria yo. Més que sentir un desarrollo del
rubro de la composicion. Yo creo que la pregunta se responde desde coémo ha cambiado el
rol del compositor de musica aplicada a lo largo de las ultimas tres décadas. Y de ahi, yo creo
que el rol ha ido mutando desde la musica utilitaria de publicidad. Ha ido, progresivamente,
densificandose quiero decir yo, hacia aspectos bastante mas autonomos o autorales, en donde
la estética del compositor es lo que prima en el contexto de la pelicula, pasando entre medio
por el compositor tradicional narrativo de musica para cine que mas bien de los 80, de los
90, a ver yo diria publicidad los 80 y a los 90 y los 00' sigue estando todavia la narrativa y ya
2010 no es cierto 2020, yo creo que ya estamos en un territorio donde la narrativa ha ido
completamente en descenso como rol del compositor. Qué estoy diciendo con eso, que esa
raza de compositor, de musica para cine que pudiese tener esa relacion narrativa respecto de
la comunicacion audiovisual, ya se ha perdido porque las peliculas dejaron de narrar de
manera concreta un mensaje especifico, entonces, en la ultima década empiezan a aparecer
compositores de musica para cine que no son compositores de musica para cine, mas bien
dicho, que no se han formado en la composicién de musica de cine, sino que mas bien son

musicos compositores de musicas propias, proyectos personales y de los cuales se ha ido



incorporando estéticas que van aportando en cierta manera a la pelicula, pero porque el cine
estd pidiendo una estética especifica y no esta pidiendo que el compositor quiera decir algo
en la partitura, sino que al contrario, mientras menos hable mejor, mientras suene como ellos
quieren que suene, mejor aun, entonces, yo te diria que mas que un desarrollo, porque
desarrollo pensaria uno en positivo como que vamos a evolucionando hacia algo mejor, yo
diria que no estamos en un proceso de desarrollo. Yo creo que estamos en un cambio de rol,
en un proceso que ha involucrado no un desarrollo, sino un cambio de rol del oficio. Hemos
pasado de un compositor muy publicitario, muy inmediatista, muy de formulas comunes a
un compositor que pudo desarrollar la capacidad narrativa de poder expresar a través de la
composicion estados, emociones, funciones, escenografia, etcétera, a un compositor que hoy
dia ya dejo de existir como compositor de musica para cine, sino que mas bien hay una
transversalidad de compositores que se han ido incorporando, tanto de la musica clasica, de
la cantautoria, de la musica popular y sobre todo la musica electronica que han ido
incorporandose a la estética audiovisual a través de sus propios aportes particulares.
Obviamente que esos casos son Unicos, a veces se repiten una vez, dos veces, pero nos
generan una carrera de compositor de musica para cine, son pequefos asteroides o pequenas
estrellas fugaces que durardan uno o dos proyectos digamos, y después se apagan porque asi

son las estéticas hoy dia, son efimeras.

11. ;En qué género audiovisual se ha sentido mas comodo trabajando?

Me gust6 la pregunta final porque creo que también me representa en cierta manera en mi
identidad. Porque hablar de que género audiovisual lo he sentido més comodo, en donde me
he sentido mas cémodo como género audiovisual. Como género audiovisual lejos, el

documental es el més comodo para mi Y es el mas comodo porque es un género en donde la



pelicula no esta terminada al momento de empezar a trabajar ahi y en donde la musica puede
tener un grado de de contaminacion. Tal vez usar otra palabra, tener un grado de
involucramiento respecto del proceso, es decir, de traspaso de posibilidades de vasos
comunicantes, digamos, entre la musica y la pelicula que todavia permiten que hayan
momentos creacionales que pudiesen ser en ambos sentidos, es decir, yo aporto algo que
pueda generar un cambio en la pelicula, cosa que es muy raro a veces, pero también se puede.
Que vendria a ser el caso como que un director quiera montar un momento de la pelicula
desde una musica que ya existe, por ejemplo, eso puede pasar en el documental, cosa que la
ficcion es imposible o es muy raro porque, generalmente, cuando la ficcion sucede es porque
es desde una obra clasica como Ligeti u otro mas, o Strauss, pero, en general, una
composicion original que sea base para un montaje, yo lo he visto solo en el documental.
Entonces, se acerca un poco a la danza en ese aspecto, en algo que es manufacturado a pulso
y de manera, paralela diria yo, complementariamente paralela. Eso por un lado. Y por otro
lado, es porque también me gusta porque hay mas libertad creativa y es mas libertad creativa
porque hay menos estandarizacion, hay menos media, hay mas libertad, hay mas apego a la
verdad de lo que se estd contando como historia, son historias de la vida real en la mayoria
de los casos, entonces, eso genera un estado de conexidén con la cosa orgénica de la
composicion, que es el traspaso de vida y desde esa perspectiva en la pelicula de ficciéon no
alcanza a estar en ese lugar, en el sentido de que la pelicula de ficcion muchas veces vive y
lidia con la estética, le toca lidiar con la estética de un periodo de un de un género. O sea, si
vas a componer un policial es un policial y no le puedes poner una sonoridad distinta de lo
que se espera de un policial, entonces en ese sentido el documental es mucho mas
exploratorio, es mucho mas indagatorio, es mucho mas de colaboracidon, es mucho mas de

pulso y es mucho mas de creatividad fresca y es mucho mas de libertad también y sobre todo



en las playas y en los territorios en los cuales aparece la musica y complementa de manera
muy correcta, diria yo, el realismo con el que se quiere trabajar la pieza audiovisual. Por eso
que siempre me ha generado mucha comodidad el documental. Creo que es un territorio en

donde el compositor se encuentra mas comodo en el ejercicio libre de su creacion.
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Apéndice



Santiago, 17 de noviembre de 2023
AUTORIZACION USO ACADEMICO DE OBRAS

Yo Jorge Luis Aliaga Hinojosa, RUT 10.964.393-9, autorizo a Daniel Guerra RUT 18.750.180-6 y
Maximiliano Barros RUT 19.673.256-k para utilizar las partituras pertenecientes a las bandas
sonoras del documenta “Leontina” y a fragmentos de la miniserie Isabel, Unicamente para fines
académicos, como parte de su trabajo para optar al grado de licenciado en musica con la tesis
“Musicos chilenos en los medios audiovisuales: analisis de obras de Pablo Rios y Jorge Aliaga”.

Detalle de sus nombres:

LEO1_1A, LEO2_1B/LEOS_1, LEO3_1, LEO4 3B, LEO5_1, LEO6_1, LEO7_1, LEO9_1A, LE10_2B, LE11_1
, LE12_1, LE13_1A, LE14 1A , LE15_1 , ISAC1_00, ISAC1_01, ISAC1_02 , ISAC1_03, ISAC1_04,
ISAC1_05, ISAC1_06, ISAC1_07, ISAC1_08, ISAC1_09, ISAC1_10, ISAC1_11, ISAC1_12, ISAC1_13 e
ISAC1_14.

ey

orge Aliaga Hj#ojosa
RUT 10.9 93-9




17 de noviembre de 2023

Yo Pablo Rios carnet 13.470.068-8, autorizo a Daniel Guerra carnet 18.750.180-6 y a Maximiliano
Barros carnet 19.673.256-k para utilizar las partituras “1 M3 Operacién Céndor” ,1 M7 Operacion
Céndor, 1 M16 Operacidn Céndor y “PATHS OF LIGHT pintura en movimiento “Unicamente para
ser utilizado en su trabajo para optar al grado de licenciado en musica con la tesis “Musicos
chilenos en los medios audiovisuales: analisis de obras de Pablo Rios y Jorge Aliaga”.
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