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Introduccion

Abntes de esta invasion de
ruidos estridentes venida de
Norteamirica, se podia ir,
mediante una mddica suma

a cualguier teatro de barrio,
para ver una pelicnla, no
siempre buena, pero a lo menos
entretenida y eficaz para pasar
el rato, todo acompanado
siguiera por un piano y dos
violines. Abora con el anmento
de tarifas, las peliculas no han
mejorado en nada, y la orques-
ta que producia una miisica
agradable ha sido reemplazada
por el molesto ruido de las
victrolas y de los altoparlantes.

Juan Arias

(Swucesos 1462, 2 octubre 1930).

A comienzos de 1930 se realizaron en Chile las primeras exhibicio-
nes de cine sonoro. Hay varias peliculas que se atribuyeron la inauguracién
de esta novedad, aunque la historiogratia ha considerado que el hito lo re-
presenté la muestra de The Broadway Melody (Harry Beaumont, 1929) el dia
5 de marzo de ese afio. Una abundante publicidad en la prensa anunciaba
no solo el magno acontecimiento sino la venta de discos con la musica de
la pelicula (Horta 2018, 41). Y es que esta nueva tecnologia traerfa grandes
consecuencias para el cine, reformulando particularmente el rol de la mu-
sica. Los realizadores chilenos tardaron en adoptar este nuevo modo de
hacer y pensar el cine y solo recién a finales de la década pudieron echar a
andar la produccién sostenida de peliculas sonoras nacionales.

En este libro analizo los usos de la musica en el cine en Chile en térmi-
nos de significado e interpretacién considerando las circunstancias sociopo-



liticas que han marcado al pais durante el siglo XX. El marco temporal de
esta pesquisa abarca desde 1939 cuando se establece la produccion sostenida
de peliculas con sonido 6ptico en el pais y 1973, cuando el golpe de Estado
civico-militar destruy6 todos los pilares del campo cultural en Chile y mu-
chos cineastas y compositores partieron al exilio.

Los discursos de las peliculas seleccionadas estan intimamente liga-
dos al contexto sociopolitico en que se produjeron. Aunque en el capitulo
8 me concentro en el documental comprometido con el gobierno de la
Unidad Popular, la relacion entre cine y politica es mas compleja y requie-
re, por tanto, consideraciones mas amplias. En cierto sentido, una produc-
cién de los afios cuarenta como Hor de/ Carmen (José Bohr, 1944) es tan
politica como el mas militante de los documentales de los setenta. Uno de
los objetivos de este trabajo es dilucidar la politicidad e ideologifa de films
que no son usualmente entendidos en esos términos.'

Este libro propone entender el cine como un medio eminentemente
audiovisual, que funciona como una relacioén reciproca entre lo sonoro y
lo visual, cuyo dialogo crea nuevos significados que van incluso mas alla de
las posibilidades de cada medio por separado. Este enfoque representa el
principio fundamental de los lamados Film Music Studies o estudios de mu-
sica en el cine. Sin embargo, su aplicacion al contexto chileno hasta ahora
ha sido mads bien excepcional. A su vez, con este trabajo busco demostrar
que la musica de cine en Chile debe interpretarse no como un trabajo artis-
tico autbnomo, sino que en una relacién profunda con la historia politica,
economica y cultural del pais.

Los estudios sobre cine chileno han florecido en las dos dltimas dé-
cadas estableciendo un 4rea donde convergen personas de distintas dis-
ciplinas. No obstante, el analisis de lo sonoro y lo musical en particular
ha sido escasamente abordado. En una suerte de abandonada frontera
disciplinar, los estudiosos del cine raramente tocan aspectos musicales y
aunque algunos textos parecen reconocer esta carencia, en lo concreto lo
musical sigue siendo mencionado dnicamente como anécdotas y notas al
pie, pero no incorporado al analisis cinematografico. Paralelamente, desde
el ambito de la musicologia y los estudios sobre musica en su conjunto, el
panorama no es mas auspicioso y se cuentan pocos trabajos, aunque en los
ultimos cinco afios ha habido un creciente interés en el tema.

1 Las fechas de las peliculas chilenas mencionadas a lo largo del libro son tomadas
del sitio CineChile.cl. En el caso de las extranjeras utilizo la informacién de IMDb.com.
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El estudio de la musica en el cine en Chile

En la historiograffa del cine chileno los aspectos relativos a la mu-
sica y el sonido han sido generalmente obviados (Santana 1957; Godoy
Quezada 1966; Ossa 1971; Vega 1979; Mouesca y Orellana 2010). Una
tendencia similar se aprecia en estudios de determinados periodos y gé-
neros (Mouesca 2005; Cavallo y Diaz 2007; Cortinez y Engelbert 2014;
Peirano y Gobantes 2015). Solo referencias someras a ciertos composito-
res y bandas sonoras suelen encontrarse en este tipo de trabajos, no pocas
de ellas con imprecisiones y errores. A fines de los afios setenta, en su ya
clasico libro Re-visidn del cine chileno, Alicia Vega y su equipo afirmaban que
la primera pelicula con musica original en Chile habia sido Confesion al
amanecer (Plerre Chenal, 1954) (1979, 38). La afirmacién fue reproducida
luego por la historiadora del cine Jacqueline Mouesca casi diez afios mas
tarde (1988, 15). Como ha revelado mi investigacion, ya desde la era silen-
te hubo compositores que escribieron musica para producciones chilenas
como José Salinas y su partitura para M viejo amor (Piet van Ravenstein,
1927) (Las Ultimas Noticias, 14 septiembre 1927). Luego en la era sono-
ra, la mayorfa de los largometrajes nacionales incluyeron musica original.
Mas alla de criticar las imprecisiones de aquellos estudios de los setenta y
ochenta cuando no se contaba con los materiales y recursos que tenemos
hoy, me parece que el verdadero problema es que los estudios posteriores
no hayan discutido estas afirmaciones, lo que revela hasta qué punto la
musica continda siendo considerada un aspecto marginal en el estudio del
cine chileno.

Algo similar ocurre en la historiografia de la musica en que apenas
se mencionan las relaciones con el cine (Salas Viu 1952; Claro y Urrutia
1973; Claro 1979) e incluso, la labor de los compositores en este ambito
es vista con desdén (Escobar 1971). Una de las pocas excepciones puede
hallarse en los dos volumenes de Historia Social de la Mdsica Popular en
Chile (Gonzalez y Rolle 2005; Gonzalez, Rolle y Ohlsen 2009), que desta-
can sobre todo las relaciones entre las industrias de la época. Sin embargo,
estos textos no discuten el uso de la musica en las peliculas.

Especificamente sobre el rol de la musica en el cine chileno, Claudio
Guerrero y Alekos Vuskovic (2018) publicaron un libro que estudia el lla-
mado Nuevo Cine Chileno, incluyendo el andlisis de diez producciones del
periodo 1957-1973. Mas recientemente, sobre la base de su tesis de magis-
ter, José Maria Moure (2020) publica un segundo libro enfocado también
en el Nuevo Cine tomando como casos tres largometrajes de ficcién y un
grupo de documentales producidos entre fines de los cincuenta y comien-
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zos de los sesenta. Estos dos libros son, a mi juicio, las contribuciones
mas sélidas que sientan las bases para continuar profundizando en el area.
Con todo, estos estudios tienen algunas limitantes que resulta necesario
sortear. Lo primero es se concentran mayoritariamente en el trabajo de
compositores mientras que el uso de grabaciones preexistentes es escasa-
mente explorado. Lo segundo es que su marco temporal es todavia muy
reducido para dar luces de procesos mas amplios en la historia del cine
chileno. Junto con esto, la eleccién del corpus responde principalmente a
lo que llamarfamos grandes obras y por tanto ofrecen visiones sesgadas de
la cinematografia nacional.

Por otra parte, existe un pequefio numero de textos mas breves que
se enfocan en peliculas o periodos especificos. Purcell y Gonzalez (2014)
discuten la relacién entre musica y cine en la era silente basandose princi-
palmente en un analisis de prensa. Por otro lado, Jordan y Lema (2018) en
un capitulo de libro ofrecen un analisis del sonido y la musica de Abora te
vamos a Hamar hermano (Radl Ruiz, 1971), un caso interesante del acervo de
documentales producidos durante la Unidad Popular. Asimismo, Izquier-
do (2007) en un breve articulo estudia la musica de Luis Advis para Julio
comienza en Julio (Silvio Caiozzi, 1979) pero su mayor contribucion es un
manuscrito inacabado (2011) en que establece una aproximacién a la his-
toria y el desarrollo de la musica en el cine desde la década de 1930 hasta
los afios 1990. Pese a su tono mas bien ensayistico y a las carencias propias
de un trabajo inconcluso, el autor ofrece valiosas reflexiones y sugiere in-
teresantes caminos de estudio.

Como una tarea a largo plazo, me parece necesario ir delineando una
historia de la musica en el cine chileno, considerando sus desarrollos, transfor-
maciones y vinculos con los proyectos cinematograficos de cada periodo. Para
esto resulta clave abordar su estudio desde una perspectiva que no se limite
solamente a la enumeracion de casos aislados, desprovistos de contexto.

Métodos y problemas

Cuando comencé esta investigacién en 2015, mi interés primario era
el estudio del llamado Nuevo Cine Chileno. Sin embargo, las exploraciones
iniciales me llevaron a entender que ese discurso sobre lo supuestamente
nuevo era en gran medida una reaccion al cine anterior. Por lo tanto, para
entender ese Nuevo Cine era necesario mirar al Viejo Cine y poner aten-
cion al choque entre estos dos modos de entender y hacer. Asi, la pesquisa
amplié su marco temporal hasta comienzos del cine sonoro nacional.

Esta idea comenz6 a permear mi trabajo y de pronto las diferentes
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confrontaciones que aparecian se volvieron mi foco de atencién: rural-ur-
bano, cosmopolita-nacional, folklérico-popular, clasico-popular, izquier-
da-derecha, arte-entretenimiento entre muchas otras se volvieron prismas
desde los cuales observar y escuchar las peliculas, no para establecer ca-
tegorias de blanco y negro sino justamente para prestar atencion a los
matices, las negociaciones y contradicciones entre ellas.

Respecto a cuestiones practicas un nimero considerable de realiza-
ciones chilenas continian perdidas creando un vacio importante para el
estudio del cine chileno. El continuo proceso de recuperacion y digitali-
zacion que han emprendido la Cineteca Nacional y los archivos filmicos
universitarios ha ayudado enormemente a salvar esta brecha, pero la au-
sencia de materiales, asi como la calidad en la que sobreviven, sigue siendo
un problema significativo. Mi trabajo con E/ hechizo del trigal (Eugenio de
Liguoro, 1939) que analizo en el capitulo 1, ilustra algunos de estos proble-
mas. Durante los dos primeros afios de investigacion trabajé con una copia
en muy mal estado de 67 minutos de duracion. Se notaba que estaba in-
completa, pero en ese momento era la tnica copia a la que podia acceder.
Luego, en abril de 2017, la Cineteca Nacional public6 en su sitio web una
copia restaurada de 102 minutos. Solo entonces pude notar que a la ver-
sién que tenia le faltaban casi todas las escenas que ocurrian en la ciudad,
dejando solamente las del campo donde viven los personajes principales.
Como uno de los topicos de analisis era la oposicion entre imaginarios
rurales y urbanos, esos 35 minutos faltantes me dieron nuevas luces que
enriquecieron y reformularon en gran medida mi analisis original.

Por otro lado, el estudio de La dama de la nuerte (Carlos Hugo Chris-
tensen, 1946) lo llevé a cabo con la copia de la Cineteca Nacional que
esta restaurada y se ve bastante bien pero no tiene los créditos iniciales.
Tiempo después encontré una copia de muy mala calidad, grabada de la
television argentina en que si estan los créditos. As{ pude por fin, escuchar
la obertura musical que va presentando los distintos temas usados a lo
largo de la pelicula, como era comun en el cine de aquellos afios. Esto
resulta de gran ayuda para poder transcribir los temas pues en la obertura
no hay voces ni otros sonidos que interfieran. Paradojalmente, en este caso
la version restaurada no era necesariamente la mejor fuente.

Dentro del corpus disponible, también los problemas de calidad
afectan el trabajo investigativo. Muchas de las copias con las que trabajé se
digitalizaron de VHS, algunas grabadas de la televisién y luego subidas a
Youtube o convertidas a DVD. Las conversiones de un sistema a otro van
dafiando aun mas la calidad de las copias. En muchos casos la imagen era
aceptable pero el sonido volvia casi imposible escuchar la musica.
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La eleccion de los casos que analizo busca reflejar los diversos enfo-
ques en cuanto a musica y sonido. Considerando el gran nimero de pro-
ducciones durante este periodo de mas de treinta afios, decid{ seleccionar
aquellas que pudieran dar cuenta de las principales tendencias y propuestas
estéticas. En otras palabras, las que tuvieran relevancia mas alla de si mis-
mas, pudiendo ilustrar temas y problemas mds transversales. Asimismo,
decidi evitar una seleccién por criterios de supuesta calidad o valoracién
positiva por parte de la critica y los estudios. Mi interés no estd en hacer
juicios de valor sino mas bien evidenciar como las peliculas articulan sig-
nificado con la musica.

En cuanto alos modos, decidi concentrarme tanto en largometrajes de
ficcion como en documental, cortometrajes y peliculas institucionales pues
pienso que la historia del cine chileno no puede ser comprendida sin consi-
derar estos otros modos de produccion. Asimismo, en lo musical el estudio
cubre distintos tipos de uso. Por su lugar en la accién contemplo musica
diegética, no-diegética y numeros musicales y en cuanto a la autorfa consi-
dero tanto partituras originales como musica preexistente. En esto intento
desafiar la bibliografia sobre musica en el cine chileno que, como menciono
anteriormente, se ha concentrado sobre todo en el rol de los compositores,
obviando la importancia de las grabaciones de musica preexistente.

Algunos conceptos clave

Este trabajo sigue un enfoque interdisciplinario aunando ideas y
conceptos de los estudios sobre cine, la musicologia y especialmente los
lamados Film Music Studies o estudios sobre musica en el cine. Aunque
existen trabajos anteriores como el célebre libro de Adorno y Eisler (1976)
publicado originalmente en 1947, esta area comenzé a desarrollarse en
forma sostenida desde el afio 1980 cuando una serie de articulos apare-
cieron en un nimero especial de la revista Yale French Studies dedicado al
sonido en el cine? Algunos afios més tarde, Claudia Gorbman public6
su ya clasico Unbeard Melodies (1987), uno de los libros mas influyentes
que analiza el llamado modelo de acompafiamiento del Hollywood clasico.
Posteriormente otras investigadoras como Kathryn Kalinak (1992) y Caryl
Flinn (1992) continuaron desarrollando esas ideas con importantes con-

2 Publicaciones dispersas sobre musica en el cine aparecieron ya en la década del
diez y el veinte. Como apunta Audissino, hasta la década del ochenta, hubo tres tipos de
publicaciones: manuales sobre como escribir u orquestar musica para cine, croénicas sobre
la historia de la musica en el cine y un pequefio numero de ensayos sobre estética de la
musica en el cine (2017, 1-2).
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tribuciones. Desde entonces se ha dado una desproporcionada atencién
al cine comercial estadounidense en desmedro de otras cinematografias
(Neumeyer 2014, 5)

Desde aquellas primeras publicaciones, esta ha sido un area predomi-
nantemente angléfona. El grueso de los articulos y libros se ha escrito en
inglés y las traducciones al castellano disponibles son poquisimas.’ En este
libro incorporo conceptos y teorfas provenientes de los Film Music Studies
que considero relevantes para interpretar el desarrollo de la musica en el
cine en Chile. Por esto, quisiera discutirlos brevemente aqui pues aparece-
ran constantemente a lo largo del libro.

El primer concepto clave es el llamado modelo de acompafiamiento
del Hollywood clasico, que es un marco de convenciones sobre coémo la
musica opera en el cine que se fue estableciendo desde los afios treinta en
los Estados Unidos y pronto se volvié hegemoénico a nivel internacional.
Gorbman describe algunas de sus caracteristicas como por ejemplo que
la musica no debe escucharse en forma consciente ni verse. Ademas, la
musica establece estados de animo y emociones, interpreta e ilustra las
acciones, aporta continuidad entre escenas y contribuye a crear un sen-
tido de unidad mediante la repeticién y/o variacién (1987, 73). Kali-
nak afade algunas caracteristicas del modelo como su selectivo uso de
musica no-diegética, correspondencia entre la musica y la narrativa, un
alto grado de sincronizacién entre musica y accion, y el uso del leitmotiv
como marco estructural (1992, 113). En mi pesquisa discuto cémo estas
y otras convenciones del modelo de Hollywood fueron relevantes en la
produccién chilena desde comienzos de la era sonora. En los primeros
capitulos hago referencia a la adopcion del modelo por parte de cineastas
y compositores en Chile y las implicancias de su uso.

De las definiciones discutidas por Gorbman y Kalinak emergen
otros términos importantes: el leitmotiv y la dicotomia entre diegético
y no-diegético. El leitmotiv es un concepto asociado a la épera que fue
posteriormente adoptado en la musica de cine y que consiste en un tema
musical usado para referir a un personaje, un objeto o incluso una idea
(Buhler, Neumeyer y Deemer 2010, 200). Como apunta Kalinak, su uso es
uno de los métodos mas comunes para crear un sentido de unidad (1992,
104).* Por su parte, la distincion entre diegético y no-diegético refiere al
concepto de diégesis que es el mundo en que suceden los acontecimien-
tos narrados en una historia. Asi, se distingue entre sonidos diegéticos,

3 Hsta carencia ha sido una significativa limitante para el desarrollo de esta area de
estudio en América Latina, aunque en los dltimos afios ha habido un creciente interés.

4 Para un estudio en profundidad del leitmotiv ver Bribitzer-Stull (2015).
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que pertenecen al lugar de la accién y por tanto los personajes pueden
escucharlos, y sonidos no-diegéticos que solo pueden ser oidos por el pu-
blico (Buhler, Neumeyer y Deemer 2010, 66). Generalmente la musica
esta situada en el espacio no-diegético mientras que el sonido ambiente y
las voces de los personajes en el diegético. Por supuesto que hay muchas
excepciones y esto ha traido bastante discusion y cuestionamiento en los
estudios sobre musica y sonido en el cine. A pesar de esto, considero que
es una dicotomia util para estudiar el cine chileno del periodo que aqui
abordo.”

Dos convenciones de larga data en la musica de cine son el mzckey-
mousing y el stinger, ambos muy asociados al modelo de acompafiamiento
del Hollywood clasico. El stinger, que significa literalmente aguijéon o pua
es un acento que se usa para resaltar una accion o un dialogo y en algunos
casos transmitir tension. Suele ser un acorde fuerte y disonante que llama
nuestra atencion (ibid., 87). A su vez, el mickeymonsing es una técnica en que
la musica imita muy de cerca los movimientos de los personajes difumi-
nando las fronteras entre musica y efectos de sonido. Toma el nombre del
ratén Mickey, cuyas primeras animaciones a menudo tenfan esta caracte-
ristica (ibid., 85). No obstante, su uso trascendié rapidamente el mundo
de los dibujos animados para integrarse al cine de ficcion. Como apunta
Kalinak, el mickeymousing se establecié hacia mediados de los afios treinta
y fue central en la musica de Max Steiner (1992, 86).° Como sostengo en
los primeros capitulos, con estas técnicas los compositores trabajando en
el cine chileno demostraran que estan al dia en los codigos musicales de
Hollywood e intentaran guiar la atencién de la audiencia.

En cuanto al uso de la voz en el cine hay dos conceptos importantes
a considerar: la voz over y la voz ¢ff. Mary Ann Doane describe la voz off
como situaciones en que escuchamos la voz de un personaje, pero éste
no aparece en el plano, aunque a través de aspectos contextuales entende-
mos que esta situado dentro de la accion, es decir en el mundo diegético.
La autora sugiere que si moviéramos la cimara podriamos quizas verle
(1980, 37). Por su parte, la voz over es la que usualmente asociamos con
la narracién. Sarah Kozloff la define como las intervenciones orales que
realiza un/a hablante que no vemos y esta situado en un espacio y tiempo
diferente al de la pantalla (1988, 5). La distincién resulta importante por-

5 Para una discusién sobre lo diegético y lo no-diegético ver Neumeyer (2009) y
Winters (2010).
6 Steiner fue el compositor de cine mas prolifico de Hollywood y su estilo molde6

en gran medida el desarrollo de la musica para cine. Para un estudio de su trayectoria ver
Wegele (2014).
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que las traducciones han tendido a llamar voz en ¢ffa la narracién cuando
es precisamente lo contrario. Como veremos a lo largo del libro estos
dos tipos de voz aparecen en forma constante en el cine chileno con una
diversidad de usos.

Finalmente, destaco rescato tres conceptos desarrollados por Michel
Chion que han ganado importancia en el estudio del sonido y la musica
en el cine: la sincresis, el sonido acusmatico y el acousmetre. Chion cred el
neologismo sincresis combinando las nociones de sincronismo y sinte-
sis para describir “la soldadura irresistible y espontdnea que se produce
entre un fenémeno sonoro y un fenémeno visual momentineo cuando
éstos coinciden en un mismo momento independientemente de toda 16-
gica racional” (1993, 65). Por otro lado, el sonido acusmatico, concepto
que Chion retoma de los trabajos de Pierre Schaeffer, es el que se escu-
cha sin que veamos la fuente que lo produce (ibid., 74). La relevancia de
lo acusmatico en el ambito cinematografico tiene relacién con su efecto,
pues como plantea el autor, al no revelar su origen, el sonido crea una in-
terrogante por su fuente y sus caracteristicas produciendo suspenso (ibid,
75). Sobre esta base, el acousmétre o ser acusmatico, designa particularmente
a una voz acusmatica cuya fuente no vemos. El autor considera que esta
entidad adquiere una posicién superior dentro de la pelicula debido a sus
poderes de “ubicuidad, panoptismo, omnisapiencia, omnipotencia” (2004,
36). Como discuto en los siguientes capitulos, cineastas y compositores
que buscaron innovar en cuanto a los usos de la musica y el sonido en
el cine desarrollaron estas técnicas para crear tension, subrayar imagenes
especificas, acciones u objetos y enfatizar la posicion de determinados per-
sonajes dentro de una narrativa.

Estructura del libro

En el capitulo 1 examino la dicotomia campo-ciudad, uno de los
temas centrales del cine sonoro chileno temprano. A través de una com-
paracion entre E/ hechizo del trigal (Bugenio De Liguoro, 1939) y Escindalo
(Jorge Délano, 1940) discuto como la musica popular y las técnicas del
modelo de acompafiamiento de Hollywood se volvieron un simbolo de
modernidad y sofisticacion de la vida urbana mientras géneros de la musi-
ca folklorica se asociaron con el mundo rural y la nostalgia por el pasado.
A su vez, examino los discursos sobte cine chileno en los comienzos de la
era sonora y como la introduccion y asimilacién de esta nueva tecnologia
llevé a una serie de definiciones respecto al cine y su musica.

En el capitulo 2, estudio la produccién de la compafia estatal Chile
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Films fundada en 1942 observando sus esfuerzos para crear un proyecto
estético de cine nacional basado en los referentes de Hollywood vy las ci-
nematografias mas exitosas de la regién como la mexicana y sobre todo la
argentina. El capitulo muestra como la compania buscé emular el modelo
de acompafiamiento musical de Hollywood, inicialmente con composito-
res locales y luego con la contrataciéon de un compositor mas experimen-
tado venido del extranjero. A través de un andlisis de La dama de la muerte
(Carlos Hugo Christensen, 1946), E/ hombre que se llevaron (Jorge Délano,
19406) y E/ siltimo gnapo (Mario Lugones, 1947) analizo cémo se desarrolld
la propuesta musical de la compafifa.

En el capitulo 3, abordo el rol de los nimeros musicales en el cine
chileno de ficciéon durante los cuarenta y cincuenta. Tomando escenas de
Flor del Carmen (José Boht, 1944), Arbol viejo (Isidoro Navarro, 1943), Mii-
sica en tn corazon (Miguel Frank, 1946) v Uno que ha sido marino (José Bohr,
1951) entre otras, propongo que los numeros musicales se volvieron un
topico recurrente para apelar a ideas de identidad nacional al tiempo que
promovian un sentido de espectacularidad en el cine. Asimismo, el capi-
tulo indaga en la relacién entre las industrias de la musica y el cine que se
apoyaron mutuamente a través de variadas estrategias.

En el capitulo 4 me concentro en cuatro producciones del Centro
Experimental de la Universidad de Chile: Miwmbre (1957-1959) y Dia de
organillos (1959) de Sergio Bravo y Agui vivieron (1964) y Aborto (1965) de
Pedro Chaskel. Planteo que la imposibilidad de acceder a tecnologias de
sonido sincrénico se tradujo en un rol preponderante de la musica en
las producciones del Centro. Asi se incorporaron elementos musicales de
vanguardia y reinterpretaciones de géneros folkléricos y populares. Estos
jugaron un rol vital en el desarrollo de propuestas estéticas alternativas
para la musica del cine chileno.

En el capitulo 5 analizo el documental institucional durante los afios
sesenta especialmente a través de Energia gris (Fernando Balmaceda, 1960)
y Un hogar en su tierra (Patricio Kaulen, 1961). Propongo que la musica asu-
mié un rol clave para cumplir con las tareas de persuasion requeridas de
estas peliculas. Asimismo, afirmo que el documental institucional fue un
espacio para la experimentacion por parte de algunos realizadores y com-
positores, cuyas expetiencias fueron a su vez decisivas para el desarrollo
de lenguajes musicales y cinematograficos del cine chileno en su conjunto.

En el capitulo 6 propongo entender Aysideme usted, compadre (German
Becker, 1968) como un musical politico celebratorio el gobierno demo-
crata cristiano. A través de esta perspectiva intento cuestionar la visién
del cine politico chileno como un fenémeno exclusivamente ligado a las
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fuerzas progresistas. Como demuestra mi analisis, la musica es crucial para
enarbolar un discurso politico que identifica al centro y la derecha chilena
al tiempo que excluye a la izquierda. A su vez, planteo como la relacién en-
tre las industrias del entretenimiento de la época jugé un rol determinante
en el éxito de publico de la cinta.

En el capitulo 7 considero dos de las obras emblematicas del Nuevo
Cine Chileno: E/ chacal de Nabueltoro Miguel Littin, 1969) v Valparaiso, mi
amor (Aldo Francia, 1969) para demostrar cémo éstas recogen procesos de
experimentacion a nivel sonoro y musical que se fueron desarrollando en
la década previa a su estreno. En este capitulo me enfoco particularmente
en el uso de las voces y el disefio de sonido para analizar como los equipos
de realizacion cuestionaron las practicas hegemonicas del cine de ficcién
a través de lo sonoro.

En el octavo y ultimo capitulo, ofrezco una exploracion del docu-
mental politico comprometido con la Unidad Popular a través del iconico
Venceremos (Pedro Chaskel y Héctor Rios, 1970) asi como tres produccio-
nes en torno a una medida gubernamental: E/ derecho al descanso (Adolfo
Silva, 1971), Un verano feliz (Alejandro Segovia, 1972) y Balnearios populares
(Luigi Hernandez et al., 1972). Sugiero que una serie de factores produ-
jeron un giro en el uso de la musica en el documental chileno desde par-
tituras de vanguardia especialmente compuestas a una predominancia de
las grabaciones de musica preexistente. Estas musicas se convirtieron en
herramientas para apelar a la identificaciéon y comunicar mensajes politi-
cos en forma efectiva a publicos no necesariamente familiarizados con las
sutilezas del lenguaje cinematografico. Me interesa particularmente cémo
determinadas sonoridades se usaron para apelar al enfrentamiento entre
clases durante la Unidad Popular.

En suma, en este trabajo propongo desafiar la historiografia y la in-
vestigacion existente poniendo el acento en la dimension sonora del cine
chileno. Lejos de ser un aspecto secundatio y decorativo, la musica ha sido
un elemento central en distintos momentos y practicas del cine chileno
tanto a nivel interno en sus propuestas formales y narrativas como en el
nivel externo en su discursividad y vinculos con lo social y politico.
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Capitulo 1: Imaginarios musicales
del campo y la ciudad

...algo gue habla muy en
su_favor es el becho de que
hayan buscado nn maestro

de miisica que componga
motivos especiales para la
produccion, sin limitarse
comodamente a aplicar
milsica ya conocida.

Resena de E/ hechizo del trigal
(Ecran 418, 24 enero 1939, 79)

La llegada del cine sonoro produjo diversas respuestas en el medio
cinematografico chileno. A pesar de las mualtiples criticas protestando por
este cambio que algunos incluso pensaron que serfa una moda pasajera,
lo cierto es que el nuevo sistema habia llegado para quedarse.” Otros fue-
ron mas optimistas ante las nuevas posibilidades que el sonido traetfa a la
produccién nacional y auguraron cambios y mejoras. Lo que la critica no
pudo anticipar fue cudnto tardaria la asimilacién del nuevo modelo y las
dificultades que conllevaria. L.a década de 1930 se convirtié en un petiodo
de crisis para el cine chileno y con la excepciéon de un largometraje de
1934, la produccién filmica remontaria solo en 1939.%

7 En una encuesta acerca del cine sonoro realizada en 1930, las opiniones estaban
divididas. Por ejemplo, la actriz Venturita Lopez Piris crefa que serfa algo pasajero. El escri-
tor Rafael Maluenda simplemente pensaba que eso no era cine y preferfa el mudo, mientras
otros como el actor Rafael Frontaura y la actriz Silvia Villalaz lo vefan con un poco mads
de optimismo. El periodista Julio Arriagada sefalaba que al menos la calidad de la musica
estarfa garantizada (Ecran 13, 23 septiembre 1930, 10). En esta linea, La revista Teatro y
Actnalidades afirmaba que el sonido podria ayudar a mejorar la sincronizacién entre musica
e imagen (en Iturriaga 2015, 250).

8 Para una discusion sobre la recepcion de la tecnologia de sonido sincrénico en
Chile ver Horta (2018) e Iturriaga (2015, 248-267). Bongers, Torrealba y Vergara (2011)
ofrecen una selecciéon de articulos de prensa en torno a este topico.
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Desde comienzos del siglo veinte, el cine estadounidense fue el mo-
delo hegemonico para Latinoamérica. Su presencia se convirtié en un re-
ferente y punto de comparacion para los cines de la region. En la década
de 1910, y sobre todo durante la primera guerra mundial, Estados Unidos
estableci6 una fuerte presencia en el mercado cinematografico latinoame-
ricano (Purcell 2009). Uno de los catalizadores de este proceso fue la pren-
sa: a través de diarios y revistas, se construy6 un imaginario de Hollywood
como sinénimo del cine. En Chile la revista Ecran, fundada en 1930, fue la
publicacion principal para la implantacion y consolidacion del cine sonoro
y de Hollywood en Chile. Comenz6 a circular en abril de 1930, a un mes
del estreno de The Broadway Melody (Harry Beaumont, 1929) la primera
pelicula sonora exhibida en Chile y se publicé sin interrupciones cada se-
mana desde entonces hasta julio de 1969.

Paralelamente, en los afios treinta, compafifas estadounidenses se
dedicaron a comprar viejos teatros para construir cines en Santiago. Fox
y Paramount eran propietarios del Teatro Santiago y la Metro Goldwyn
Mayer del Teatro Central y el Cine Metro (Gonzalez y Rolle 2005, 241).
De este modo, las empresas controlaban no solamente la importacién sino
también los circuitos de exhibicién y las decisiones respecto a qué pelicu-
las se exhibfan. De acuerdo con las estadisticas entregadas por Purcell, en
1935 hubo 279 estrenos en las salas nacionales, de los cuales 204, es decir
un 73.1%, correspondia a producciones de Hollywood. Mas adelante, en
1940, la situacion era bastante similar, pues si bien el nimero de estrenos
casi se duplicé, llegando a 444 peliculas, 301 de ellas, es decir el 67.7%,
provenia de los Estados Unidos, mientras que apenas un poco mas del
10% de los estrenos correspondia a producciones latinoamericanas (2010,
495). Segtn Schnitman, esta dominacién de los mercados afectaba tanto
las posibilidades de desarrollo de la produccion local como la organizacion
del cine como forma cultural (1984, 8). Ante el control de los mercados
latinoamericanos, los productores locales tomaran dos estrategias: adherir
a las estéticas propuestas por Hollywood o seguir el estilo de cinemato-
grafias latinoamericanas como la argentina y la mexicana, exaltando aspec-
tos identitarios locales como una forma de diferenciarse de la produccion
norteamericana.

9 Para un estudio de la revista Ecran ver Mouesca (1997, 57-107).
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Cine sonoro y referentes latinoamericanos

La llegada del sonoro en 1930 provocé un quiebre en la produccion
local pero también en los codigos de representacion. El lenguaje cinema-
tografico cambiaba de pronto y esta nueva modalidad requerfa estandares
de produccion distintos a los del cine mudo, especialmente la necesidad de
técnicos de sonido y equipos de grabacion. Los cineastas chilenos no con-
taban ni con los recursos econémicos ni con la tecnologfa para producir
cine sonoro. Todo esto, sumado a la turbulenta década en que aparecia esta
nueva forma de hacer cine, se tradujo en un lento proceso de asimilacién
que tomo practicamente toda la década de 1930. En 1934 el cineasta Jorge
Délano filmé Norte y Sur, el primer largometraje de ficcion con sonido
sincronico, utilizando equipamiento fabricado por técnicos locales.'’ El
filme fue celebrado por la prensa comparandolo con producciones inter-
nacionales. La grandilocuencia de los comentarios puede entenderse como
un modo de apoyar la produccion local. De hecho, una de las notas afir-
maba que todos los chilenos deberfan verla para apoyar la iniciativa y asi
fortalecer el cine en espafiol y liberarse de “la tirania de las producciones
extranjeras” (Eeran 174, 22 mayo 1934, 16). No obstante, éste fue solo un
hito aislado pues la produccién recién tuvo continuidad a partir de 1939."

Es posible que la compleja situacién econémica y politica explique
el lento desarrollo del cine sonoro en Chile. A comienzos de la década de
1930 la gran depresion afectaba en forma importante a la economfia lati-
noamericana. Como muchos de los paises de la region, Chile habia basado
su desarrollo en el modelo de exportacion e importacion que, luego de
la crisis, revelé su debilidad.'” Durante esos afios, el pafs vivié una efime-
ra republica socialista, un golpe de estado y una sucesion de gobiernos
de transicion, situacion que se tranquilizé parcialmente con el gobierno
de Arturo Alessandri (1932-1938), aunque su mandato no estuvo ajeno
a conflictos, y se estabilizarfa solo a fines de la década con la eleccion de
Pedro Aguirre Cerda (Del Pozo 2002, 144). El nuevo gobierno desarrolld
una serie de reformas, incluido un plan de industrializacién que intensificd

10 En su estudio sobre la llegada del cine sonoro a Chile, Horta consigna que la
transicion fue bastante compleja e incluy6 realizaciones con discos sincrénicos, tecnologia
que finalmente no perduréd ante las ventajas del sonido ptico (2018, 45). A su vez aflade
que la gran diferencia entre Norte y sury sus antecesoras parece set el uso de la palabra
hablada y no solamente musica o efectos (ibid., 57).

11 Morales (2013) ha sugerido que los afios treinta fueron mas bien una “década
bisagra” entre dos de las décadas mas prolificas del cine chileno, que son los afios veinte en
el esplendor del cine mudo y los cuarenta con la consolidacién del sonoro.

12 Para un andlisis de los efectos de la gran depresion en Chile ver Vergara (2014).
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la migracién campo-ciudad. A partir de una serie de transformaciones en
la vida de los chilenos, la ciudad se convirtié en un simbolo de progreso
y desarrollo, pese a que en ella las condiciones de vida para las clases tra-
bajadoras seguian siendo deplorables. Todos estos conflictos afectaron las
posibilidades de desarrollo de la produccion cinematografica local.

Una situacién similar se vivié en la mayoria de los paises latinoame-
ricanos. Tal como apunta Lopez, Bolivia, Venezuela y Colombia no pu-
dieron retomar la produccién hasta casi una década después de la llegada
del sonido (2000, 72). México, Brasil y Argentina, los paises que lograron
manejar el cambio y consolidar industrias cinematograficas bastante esta-
bles y productivas, representan una verdadera excepcion en un contexto
de crisis y desarrollo tardio en Latinoamérica (Paranagua 2003, 101). No
obstante, incluso en estos paifses la asimilacion del sonido no estuvo exen-
ta de dificultades pues tuvieron que enfrentar una dura competencia con
las peliculas extranjeras (Schnitman 1984, 27).

El cine chileno representd una porciéon muy pequefa de la produc-
cién hablada en espafiol durante los afios treinta y cuarenta.” Asi, la pro-
duccién local, ademas de tener a Hollywood como modelo, comenzé a
compararse con las cinematografias de México y Argentina, que conquis-
taban el mercado regional debido a la familiaridad con el idioma y las
historias narradas. El cambio del cine silente al sonoro implicé no sélo
aspectos técnicos sino también culturales. El sonido trajo a cada pafs la
posibilidad de retratar los lenguajes y acentos locales y se convirti6 asi en
una marca identitaria. Segun Jarvinen, esto permitié “reafirmar las iden-
tidades nacionales y regionales ante la dominacién de Hollywood no sélo
del negocio cinematografico sino de la expresion cinematografica mis-
ma” (2012, 11-12). Mientras los realizadores latinoamericanos intentaban
adaptarse a este nuevo modelo, Hollywood puso todos sus esfuerzos en
establecer su supremacia. En los primeros afios algunas de sus produccio-
nes eran filmadas en inglés y en espafiol por los mismos actores y en otros
casos la misma produccién era interpretada por dos elencos distintos, uno
de habla inglesa y el otro de habla hispana, donde aparecian tanto espafio-
les como latinoamericanos.'

Ante la falta de una produccion local, la nocién del cine sonoro en
Chile estuvo matcada por los referentes internacionales. Este hecho con-

13 Contrastando las estadisticas anteriormente mencionadas por Purcell (2010,
495) y la informacién disponible en www.cinechile.cl respecto a estrenos nacionales, ob-
servamos que por ejemplo de 444 estrenos en 1940, donde alrededor de 40 serfan latino-
americanas, solamente 3 corresponden a peliculas chilenas.

14 Un analisis en profundidad sobre este proceso se encuentra en Jarvinen (2012).
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tribuye a explicar la recurrente comparacion que se hacia en la prensa en-
tre cine local y extranjero en toda la década siguiente. Schnitman establece
que, como parte de las estrategias para referir a las culturas locales, el cine
latinoamericano a menudo utilizé figuras estereotipicas como los gauchos
en Argentina, los charros en México y los huasos en Chile, ademas de la
inclusion de formas de hablar local y canciones basadas en géneros folklo-
ricos pero reprocesados y mediatizados (1984, 9). Es precisamente aquello
lo que comienza a aparecer con fuerza en el cine chileno.

Musicas posibles para el cine chileno

La institucionalizacién implementada desde la década del veinte en la
musica docta chilena llevé a una reestructuraciéon del Conservatorio Na-
cional en 1928, en el contexto de la fundacion de una serie de organizacio-
nes que buscaban promover la musica nacional. Segun sostiene Vera, en
la lamada musica de arte durante el periodo predominé un enfoque alta-
mente conservador y elitista (2015). En el campo de la musica popular, en
tanto, es posible rastrear dos tendencias principales: por un lado, la circu-
lacién de géneros de musica popular internacional que fueron asimilados
al contexto chileno, como el tango, el bolero, la ranchera, el fox-trot y, mas
adelante, el rock & roll entre otros; y, por otra parte, la popularizacién de
géneros de musica folklorica como la cueca y la tonada, que comenzaron a
ser interpretados por conjuntos y solistas, y difundidos a través de la radio,
partituras y posteriormente el cine. La adaptacion de géneros folkloricos
formé parte del desarrollo de un proyecto identitario nacional que busco
promover un imaginario basado en la recreacién de musica asociada a la
vida rural del valle central del pafs.

El criollismo fue un movimiento literario que surgié con fuerza en
las primeras décadas del siglo veinte en Chile, ligado a la emergente clase
media y la crisis de la oligarquia. Durante la década del treinta tomo fuerza
como parte de un esfuerzo de los intelectuales chilenos por trazar defini-
ciones en torno a la identidad nacional, en base a las practicas y cultura
de la vida rural (Barr-Melej 2001, 79). Aunque se le ha asociado con un
pensamiento progresista, senté las bases del imaginario de cultura nacio-
nal promovido por los sectores mas conservadores de la sociedad (Peirano
2015, 47-49).

Con la influencia del criollismo, desde la década de 1920 comenzd
a aparecer en el medio musical local lo que Donoso ha definido como
“una reinterpretacién urbana del folklore campesino” (2006, 63). EI mo-
vimiento bautizado como Musica Tipica comenz6 a difundirse a través de
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los medios oftecidos por las industrias de la musica de la época.”” Desde
1927 cuando surge el conjunto Los Cuatro Huasos, para muchos la quin-
taescencia de esta corriente, hasta mediados de los afios sesenta, este estilo
adquirié gran relevancia, convirtiéndose en una tendencia especifica con
musicos, repertorio y lugares de presentacion, promovidos a través de los
medios de comunicacion.

Mularski plantea que algunas de las caracteristicas de la Musica Ti-
pica son la importancia del huaso y el valle central, sentimientos nacio-
nalistas, una nostalgia por el campo y las formas de vida tradicionales, el
amor y los valores cristianos (2014, 12). De este modo, la Musica Tipica
funcioné como una evocacioén de ese pasado, lefdo en clave nostalgica y
con una fuerte idealizacion. La figura prominente que se exalt6 fue la del
huaso, que se convirtié en el simbolo de todo este imaginario construido
en torno a lo rural. Siguiendo a Donoso, esta fue una eleccion por parte
de la elite conservadora para reinterpretar el folklore. Asi, de lo que ha-
bia sido “la negacién del folklore como parte de la cultura nacional en la
década de 1910, se produjo un blanqueamiento de dicho concepto para
incorporatlo y utilizarlo como un elemento fortalecedor de la identidad
nacional” (2000, 63).

El huaso se convierte en la figura central de las representaciones del
campo en el cine de los afios treinta y cuarenta, construyendo los pilares
para un idilico imaginario cinematografico del mundo campesino en Chile.
Las caracteristicas esbozadas desde la Musica Tipica comenzaron a per-
mear en las peliculas del periodo potenciadas por un fuerte vinculo entre
las industrias del cine y la musica que se reforzaron mutuamente.

Imaginarios rurales y urbanos

La tension entre los mundos de lo urbano y lo rural en las artes
reflejan el cambio vivido en el pafs en términos del alto porcentaje de
poblacién que habia migrado del campo a los centros urbanos. En esta
linea comparo dos de las primeras peliculas sonoras producidas en Chile
que representan esta dicotomia: E/ hechizo del trigal (Eugenio de Liguoro,
1939) y Escindalo (Jorge Délano, 1940). Ambas se estrenaron dentro de un
periodo de un afio y representan los primeros intentos de desarrollar cine

15 Williamson y Cloonan (2007) proponen la necesidad de entender las industrias
de la musica en plural como una concepcién mas amplia para evitar la idea de una industria
singular y por tanto homogénea a menudo homéloga de industria discografica.
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sonoro en Chile.'

Ademas fueron las primeras experiencias en cine para
los compositores Prospero Bisquertt y Luis Martinez Serrano, asi como la
primera vez que los cineastas Jorge Délano y Eugenio de Liguoro trabaja-

ron con compositores.

E/ hechizo del trigal se enfoca en una suerte de idealizacion de la vida
rural y la preservaciéon de ciertos valores supuestamente asociados a ella en
oposicion a la ciudad entendida como un lugar negativo donde prevalecen
antivalores. El titulo de inmediato sugiere una idea del encanto que pro-
ducirfa el campo. Por el contrario, Escindalo se centra en la ciudad y exalta
las ideas de modernidad y sofisticacion de la vida urbana. En términos
musicales, escuchamos un claro correlato de esta oposicion, pues E/ bechi-
30 del trigal incluye un gran nimero de canciones folkloricas interpretadas
por los personajes ademas de musicas de acompafiamiento que refieren a
lo folklérico y apoyan la idealizacion del campo. Por su parte, Escindalo se
vale principalmente de un acompafiamiento no-diegético fuertemente in-
fluido por el modelo del Hollywood clasico ademas de algunas canciones
de musica popular que funcionan como simbolos de la urbe.

El hechizo del trigal

Ta accidn se sitda en el fundo Los Aromos, una zona rural del valle
central, y cuenta la historia de Marfa, la hija de Ramon, el patrén del fundo
y como ésta se enamora de José Manuel, un huaso que alli trabaja. José
Manuel teme expresar sus sentimientos a Marfa pues ambos pertenecen a
clases sociales diferentes y la situacion se torna mas compleja con la llega-
da de Roberto, un ingeniero proveniente de la capital que va al fundo para
instalar un nuevo sistema de regadio. Este, rapidamente se siente atraido
por Maria y se decide a conquistarla. Gran parte de la pelicula se concen-
tra en este conflicto y hasta el ultimo momento, como espectadores, no
sabemos a quién elegira Marfa. Solo hacia el final ella confiesa su amor por
José Manuel, en tanto que se descubre que Roberto ya tenfa una relacion
de pareja y éste es rechazado por los campesinos del fundo.

Lla musica esta dividida en tres grandes tipos. En primer lugar, las
piezas no-diegéticas compuestas por Prospero Bisquertt e interpretadas
por la Orquesta Sinfénica Nacional, que crean ciertas atmosferas, emocio-
nes, asi como continuidad entre escenas. En segundo lugar, un grupo de
canciones, también compuestas por Bisquertt, que son cantadas por los

16 E/ bechizo del trigal fue la segunda pelicula sonora estrenada en Chile y Escindalo
fue la sexta.
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personajes principales, es decir Marfa y José Manuel, en ambos casos con
un acompafiamiento orquestal no-diegético. En estos nimeros musicales
los personajes expresan sus sentimientos a través del canto y en paralelo
observamos acciones que nos aportan informacién sobre ellos y otros
personajes. Finalmente, un tercer grupo lo componen las tonadas y cuecas
interpretadas por un grupo folklorico en la fiesta que Ramoén da a sus tra-
bajadores para inaugurar el sistema de regadio.

Pese a que las canciones compuestas por Bisquertt se basan en gé-
neros de la musica folklérica, particularmente asemejandose a tonadas,
éstas son interpretadas en un estilo vocal mas bien lirico, lo cual, sumado
al acompafiamiento orquestal, les otorga cierto refinamiento a las cancio-
nes. Fistas simbolizan la fusion entre musica docta y géneros de la musica
tradicional que dio forma al nacionalismo musical del periodo. De he-
cho, Bisquertt es considerado como parte de dicha tendencia por Claro
y Urrutia en su Historia de la Miisica en Chile (1973, 136). En el contexto
cinematografico, la versién docta de estos géneros puede ser también in-
terpretada como una suerte de blanqueamiento de lo folklérico, lo cual
ademas contribuye a crear el clima de idealizaciéon del mundo rural. Asi,
el embellecimiento de este mundo opera no sélo en términos visuales y
discursivos, sino también en el plano de lo sonoro.

En cuanto a los nimeros musicales, en los primeros minutos del fil-
me, una tonada es interpretada por la orquesta y un coro sobre una serie de
imagenes de la trilla. Pese a que la calidad de la grabacion impide distinguir
completamente el texto, se oye claramente “vamonos a trabajar, que es
nuestro diario deber”, lo cual sumado al caracter 4gil y enérgico de la pieza
entrega desde el primer momento una visién ideal de la vida campesina
donde todos trabajan en armonia. Luego aparece Marfa, también cantando
“qué bellos son los campos, bajo este cielo azul de Dios”, enfatizando la
exaltacion de lo rural bajo una mirada religiosa. L.a orquesta continia su
acompafiamiento en el fondo al tiempo que José Manuel observa emboba-
do a Marfa para luego ver en primer plano su mano dibujando un corazén
con el nombre de Marfa en una mesa donde éste esta apoyado.

La estrategia de la cancién interpretada por el personaje con acom-
pafiamiento no-diegético se repite algunas escenas mas adelante. Roberto
y José Manuel observan a Marfa que esta sentada cantando y tocando la
guitarra. Sin embargo, no hay sonido de guitarra en la musica, sino un arpa
que sincroniza breves melodias descendentes con los movimientos tam-
bién descendentes de la mano de Maria en la guitarra. El reemplazo del so-
nido de guitarra por el arpa orquestal es altamente simbdlico en términos
de la idealizacién de la vida rural, creando, en conjunto con el timbre de la
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voz, una atmosfera que construye un imaginario del campo con un tinte
erudito y en alguna medida celestial."” La letra de la cancién es un pedido
a las flores para que guarden su secreto y sugiere que tiene sentimientos de
amor por alguien, aunque no llega a revelar por quién. “A vosotras voy a
confiaros, lo que guardo en mi corazén. Porque a nadie se lo he contado,

que ha nacido en mi una pasién”."

Marfa toca guitarra y canta (E/ hechizo del trigal, 1939)

Mas adelante, José Manuel también expresa sus sentimientos a través
de una cancion, llevando una serenata a Maria. A diferencia de la cancion
de Matfa, la letra verbaliza su amor por ella y la ilusién de que ese senti-
miento sea reciproco. La ultima estrofa expresa: “Dadme tu amor, dadme-
lo ya, quiero vivit”. Marfa, que observa callada desde la ventana, luego de
escuchar la cancién rompe una carta que Roberto le habia enviado, lo cual
sugiere una preferencia por José Manuel. Al igual que en el caso anterior, la
orquesta acompafia y el personaje canta y toca guitarra, aunque en su lugar

17 En su célebre estudio sobre la cancién “Fernando” del grupo ABBA, Tagg
apunta que el arpa se utiliza a menudo en el cine de Hollywood en asociaciéon con ideas de
trascendencia, sinceridad, devocién y amor (2000, 39).

18 Esta cancién fue impresa como partitura por la Casa Wagner, en una version
para piano bajo el titulo de “Lo que guarda mi corazén”, haciendo énfasis en que se trataba
de una de las canciones E/ hechizo del trigal. Muchas de las canciones de peliculas del periodo
aparecieron editadas en partitura, ademas de circular a través de la radio, contribuyendo asi
no sélo a la difusion sino a la retroalimentacion entre las industrias de la musica.
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escuchamos el arpa y cuerdas frotadas."”

Otra de las canciones se oye cuando Marfa y José Manuel tienen una
conversacion. En lugar de acompafamiento orquestal, escuchamos dos
guitarras interpretando una pieza folklorica y voces masculinas cantando
a bajo volumen. El didlogo continta con este acompafamiento y cuando
la musica se vuelve mas ritmica de pronto aparecen tres huasos sentados
en el medio del campo cantando, mientras la pareja da un paseo en bote.
Se observa un juego con lo musical al pasar de un plano no-diegético al
diegético, pues retrospectivamente entendemos que la musica que parecia
un acompafiamiento era en realidad parte de una interpretacién que ocu-
rria en la accién misma. Asi se afiade una nueva capa a esta idealizacién
del mundo rural, sugiriendo metaféricamente que la vida cotidiana puede
estar acompafiada por musica de huasos que estan en cualquier lugar to-
cando sus guitarras.

En la ultima seccion, un conjunto folklérico interpreta cinco cancio-
nes casi sin interrupcion en el contexto de la fiesta campesina que ofrece
el patron. Llama la atencion el uso de tantas canciones seguidas, especial-
mente considerando que la informacién dramatica durante la seccién es
muy poca. Apenas distinguimos a Marfa entre los asistentes a la fiesta vy,
ademas de algunos brindis y el jolgorio general, es poco lo que ocurre. La
camara se detiene a retratar a los musicos tocando, la gente disfrutando de
la fiesta, e incluso la comida, el trago y las parejas bailando. Probablemen-
te el objetivo de estos niimeros no era entregar nueva informacién sobre
los personajes ni la trama sino mas bien producir un momento musical,
quebrando temporalmente la narracion. Este tipo de estructura se asemeja
a algunas de las producciones musicales de Hollywood en los comienzos
del cine sonoro en la cual los nimeros aparecian hacia la segunda parte.”

19 La serenata funciona como una de las estrategias para la representacion de can-
ciones interpretadas por los personajes. El cine mexicano, y particularmente A/ en el ran-
cho grande (Fernando de Fuentes, 19306), una de sus peliculas mas exitosas en Latinoamérica,
popularizé su uso. Para un estudio de dicha cinta y su musica ver Avila (2019, 160-178).

20 Como ocurre en The Broadway Melody (Harry Beaumont, 1929) o en Footlight
Parade (loyd Bacon, 1933), en que los dltimos diez minutos son una sucesion de nimeros
musicales.
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El conjunto folklérico tocando una tonada (E/ hechizo del trigal, 1939)

En esta seccion son significativos los discursos entre canciones, que
refuerzan una vez mds la idealizacién de la vida rural. Los musicos agrade-
cen y elogian al patrén, dedicando canciones a él y a Marfa, construyendo
un retrato del campo chileno completamente ajeno a conflictos de clase.
Este discurso sera la norma en el cine de los afios cuarenta y cincuenta,
donde es posible reconocer estrategias narrativas muy similares.”

En relacion con las piezas no-diegéticas, se distingue una melodia
recurrente que he definido como tema A, que se escucha ya desde los cré-
ditos construyendo una atmosfera desde el primer minuto. Es una melodia
en tono mayor donde las cuerdas frotadas son los instrumentos principa-
les y, a través de un caracter dulce y apacible, establecen una atmosfera
idilica. Mas adelante, el tema A se convierte en la canciéon “Lo que guarda
mi corazén”, que canta Marfa bajo la mirada atenta de José Manuel y Ro-
berto. El personaje, simbolicamente, se apropia de la pieza para expresar
sus sentimientos.

21 Recién a fines de los cincuenta, pero sobre todo desde la década del sesenta,
comenzaron a aparecer miradas criticas hacia esta construccién idilica de lo rural en el cine
nacional.
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Primeros compases del tema A (E/ hechizo del trigal, 1939)

Mas adelante, Roberto conversa con Maria e intenta besatla, pero
ella lo rechaza con un empujon reforzado por un stinger. Luego del soni-
do inicial se oye una sucesion de melodias descendentes que llevan a una
variacién del tema A en que se fragmenta la melodia y se transporta a un
tono menot, como forma de representar el dolor de Maria que se siente
atropellada por Roberto. El motivo de galopa seguido por una nota larga,
sumado al movimiento de la melodia, hace referencia al tema A, pero el
caracter de la nueva pieza sugiere una ruptura de lo que hasta ese momen-
to significaba la idilica representacién de la vida rural. La intromision de
Roberto, el hombre de la ciudad, es representada a través de la musica con
dramatismo y un sentido tragico.
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Variacion del tema A (E/ bechizo del trigal, 1939)

Hacia el final, José Manuel camina por el campo y observa la mesa
donde habia dibujado un corazén con el nombre de Marfa. De pronto
nota que su propio nombre ha sido agregado al dibujo y se da cuenta asi,
de que ella corresponde a su amor. En ese momento el tema A retorna,
esta vez en una version mas cercana a la inicial, pero con un arreglo un
poco mas intimo y dulce, en el cual la flauta toca la melodia acompanada
de arpa y cuerdas frotadas muy suaves. El regreso del tema A simboliza
el retorno al orden, donde la alteracién provocada por Roberto es dejada
atras cuando la pareja se reune. Es posible trazar una linea dramatica de
este tema A. Inicialmente la pieza abre la pelicula, presentando el lugar
donde la historia ocurre. Mas adelante, Marfa se apropia de la melodia
llevandola al canto, donde se expresa el conflicto central, que es la disputa
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entre los dos hombres por el amor de la mujer. La intromision de Roberto
transforma el tema convirtiéndolo en una pieza fragmentada y oscura,
pero finalmente vuelve en su forma casi original para cerrar la historia con
un final feliz.

Escandalo

Esta pelicula cuenta la historia de una pareja de hermanos de una
familia de clase media. Julidn, el mayor, trabaja como periodista en el area
de crimenes de un periédico y Corina, su hermana, es secretaria de Emilio,
un abogado. Los hermanos descubren los negocios ilegales entre Emilio
y un extranjero que lo visita. En paralelo, Julian conoce a Patricia, la hija
de Emilio, e inicia con ella un romance. Luego de una serie de intrigas,
nos damos cuenta de que todo el conflicto que vimos correspondia a una
ficcién, pues un amigo cineasta de Julian lo habia invitado a actuar en una
pelicula.

El uso de la musica en Escindalo es particularmente diverso. Se in-
cluye una gran variedad de técnicas para crear significado a través de lo
musical. En la primera escena, por ejemplo, un mickeymousing sigue a la
empleada de la casa que lleva una bandeja con desayuno a la habitacion
de Julidn. L.a musica es alegre y graciosa, sincronizada con los pasos de la
mujer. Cuando ella trata de esquivar un objeto del suelo, un glhssando en
los violines refuerza la accién. Luego, en la habitacion, la musica imita los
ronquidos de Julidn con unas notas agudas y disonantes tocadas en flauta,
a las cuales responden unos bronces en el registro grave. La mujer abre
las cortinas y un glissando de arpa entra acompanando la luz que ilumina la
habitacion. Entonces, una dulce melodia representa los movimientos de
Julian que esta atin medio dormido al tiempo que una trompeta con sordi-
na imita la voz de la empleada tratando de despertatlo. Julian bosteza e in-
tenta levantarse lentamente, pero cae a la cama de nuevo acompafiado por
un trombon que sigue sus movimientos. El uso del wickeymonsing establece
una inmediata conexion con la estética musical de Hollywood. El manejo
de este tipo de cddigos funciona como una carta de presentacion que vin-
cula la realizacion con las tendencias internacionales de musica para cine.

Con una estrategia similar, varias acciones o situaciones son acom-
pafiadas de pequefias piezas musicales o simples motivos que ayudan a
realzarlas. Por ejemplo, cuando Corina llega a su oficina, una breve pieza
musical la acompafia, pero ésta se interrumpe brevemente con unos pe-
quefios acentos en las cuerdas para marcar la presencia de un gato sobre la
mesa, en un tono cémico. De forma similar, cuando un hombre en la ofici-
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na observa lascivamente a Corina, la musica subraya el lujutioso compor-
tamiento. Otro de los usos de la musica para destacar ciertas situaciones
aparece cuando Corina es arrestada por la policia. La musica es dramatica,
intensificando su tristeza, y en el momento en que ella sube al auto policial,
un szinger acentda la accién en el preciso momento en que se enciende el
flash de la camara fotografica de uno de los periodistas que reportean la
situacion. De este modo, a través de lo musical se enfatiza la sensacion de
escandalo y vergiienza que esta sufriendo el personaje.

Por otro lado, se observa un uso del leitmotiv para retratar a Mr.
Benson, el extranjero que extorsiona a Emilio para realizar un negocio
ilegal. La pieza tiene un caracter que establece de inmediato que el hombre
es el villano de la historia. Es notable que la duracion de las piezas y sus
sucesivas variaciones son muy precisas en relacién con las acciones, con-
tribuyendo a puntuar las escenas en forma clara. Cuando Benson entra
a la oficina de Emilio, por ejemplo, la musica termina e inmediatamente
Corina anuncia al visitante a través de su altavoz. Mas adelante cuando
Corina recuerda a Benson, la musica retorna como una forma de referir
al personaje. Si bien en cada aparicién el tema tiene pequefias variaciones,
se preserva siempre el arpegio disminuido de los dos primeros compa-
ses. El intervalo de tritono en la melodia ayuda a establecer el caracter
maligno del personaje desde lo sonoro, debido a la usual asociacién en-
tre el tritono y lo diabdlico ampliamente usada en la musica de cine.”
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El leitmotiv de Mr. Benson (Escdndalo, 1940)

Apoyandose en el uso de musica como medio para referir a un
lugar o una nacionalidad, se incluye un tango como simbolo de lo ar-
gentino cuando el jefe de Julian le pide investigar a Guillermo Richard-

22 Halfyard afirma que en la musica medieval el tritono adquirié un simbolismo
especial pues se le asocié con la presencia del diablo en la musica lo que posteriormente
ha sido explotado por la composicién musical para aludir a ideas de lo diabdlico, el otro o
lo extranjero (2010, 23). Para una exploracién sobre el uso del tritono en asociacién con la
idea del crimen ver Tagg (1998).
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son, un sujeto de esa nacionalidad.” En un primer momento la pieza,
que es tocada por un bandonedn y pizzicatos en las cuerdas, suena a un
volumen muy bajo, pero luego se torna mas fuerte y ritmica contribu-
yendo al ritmo de la escena. La pieza elegida es “Mi Buenos Aires que-
rido”, un tango muy popular de Francisco Canaro y su orquesta que
habfa sido cantado por Carlos Gardel en Cuesta Abajo (Louis Gasnier,
1934). El uso de esta musica produce una serie de asociaciones. Por un
lado, la referencia al personaje argentino a través de un género asocia-
do a esta nacionalidad, pero al mismo tiempo una referencia intertextual
a la pelicula y al cantante mismo, sobre todo considerando que cuando
Julian sale de la oficina su aspecto es muy similar al de Carlos Gardel.

A la izquierda Julian y a la derecha Carlos Gardel.*

Gardel era muy conocido en esos anos en Chile y en Latinoamérica
en general, no solo por su musica sino también por su presencia en el cine.
Esta alusion establece un paralelo entre Escindalo y las peliculas en las

23 Curiosamente, los dos villanos son extranjeros. Mr. Benson, quien, si bien no
conocemos su nacionalidad, su apellido y su acento sugieren que es un extranjero del
mundo anglo, mientras que Guillermo Richardson, es argentino. Escindalo adhiere a un
imaginario nacionalista en el cual las amenazas y peligros provienen del extranjero en for-
ma similar a lo que ocurre en Hollywood donde los villanos son usualmente “el otro”.

24 Este montaje corresponde a un fragmento de un fotograma de Escindalo y a una
fotografia de Carlos Gardel de cerca de 1935, disponible en www.bloomsburypopularmu-
sic.com
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cuales Gardel actiia, como un medio para sugerir que el cine chileno podia
alcanzar aquel estatus y estar al nivel de las grandes cintas en circulacion.
El cantante es también un simbolo de la modernidad y una figura que
conecta los mundos de lo latinoamericano, Hollywood y Europa. En los
comienzos del cine sonoro chileno este tipo de referencias adquieren un
significado muy relevante.

Otro uso del tango se da mas adelante en el plano diegético. Julian se
recupera de un ataque que sufrié por parte de unos ladrones. El y Patricia
estan escuchando la radio y de pronto el locutor presenta el mismo tango
que antes escuchamos en el ambito no-diegético, “Mi Buenos Aires
querido”. La cancién ayuda a Julian a recordar al argentino que su jefe le
pidi6 investigar. La relacion entre tango, Argentina y Gardel se establece
nuevamente y en forma adn mas explicita, pues esta vez la cancién
corresponde a una grabacién del mismo Gardel. En la primera escena
la alusion es mas sutil porque el arreglo es instrumental y la referencia al
cantante viene dada en forma mas abstracta y reforzada por la similitud
del vestuario de Julian. Aqui, Gardel es nombrado por el locutor y su voz
es escuchada cantando el tango.

Respecto a otros usos de lo musical, hay dos momentos en que los
personajes tocan instrumentos. En el primero Julian y Corina tocan el pia-
no y conversan alegremente. De pronto Julian recibe una carta y Corina
continua en el piano mientras él lee. La pieza que toca es bastante drama-
tica reforzando el triste contenido de la carta. Esta supuesta coincidencia
permite evitar un uso mas obvio de musica no-diegética para subrayar la
preocupacion de Julian.

Mais adelante, Corina toca el piano mientras su familia cena en el
comedor. Enrique, el hermano menor de la familia, comenta lo extrafio
que se comporta su hermana ultimamente, apuntando a las extrafias pie-
zas que toca. Su madre le dice que no sea ignorante, y que la pieza es un
nocturno de Chopin (efectivamente es el Nocturno op. 15, N°2). Enri-
que, que no queda satisfecho con la respuesta, se pregunta: “sPor qué no
aprende a tocar musica moderna como ‘El rancho grande’?”, una alusioén
a la pelicula mexicana A/ en el rancho grande (Fernando de Fuentes, 1936)
y a su cancion principal. La sofisticacion de Chopin es contrastada con la
cinta mexicana y el reto de la madre al hijo se extiende metaféricamente
a la audiencia que gustaba de A/ en el rancho grande. Asi, la musica se usa
para establecer el buen o mal gusto y con esto delinear la identidad del cine
chileno. El montaje refuerza la critica pues la mencién al film mexicano
se escucha exactamente sobre un primer plano de la libreta de notas de
Enrique, que nos muestra su mal rendimiento académico.
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Junto con esta critica al cine mexicano, el director introduce mas
adelante una seccion satirica hacia el cine de imaginarios rurales. La fami-
lia protagonista viaja al campo, pero de pronto el automévil falla y Julidn
parte caminando a buscar ayuda. En el camino escucha una voz femenina
que canta una tonada y comienza a seguirla. As{ encuentra a Patricia, que
estd vestida como una muchacha de campo, cantando y tocando la tonada
en guitarra. Cuando la cancién termina inician una conversacién que se
interrumpe abruptamente por una voz diciendo: “jcorten!”. Asi nos da-
mos cuenta de que lo que vefamos era parte de la filmacién a la que habfan
invitado a Julidn. La cimara muestra todo el aparataje técnico y se observa
al director, al camarégrafo y otros técnicos que preparan el set para la
proxima toma.

!

O IRN

La ficcion se revela (Escindalo, 1940)

El nimero llama la atencién no sélo por recurrir al recurso meta-ci-
nematografico, sino también porque representa una parodia de las pelicu-
las enfocadas en la vida rural y recuerda especialmente una escena de E/
hechizo del trigal, que se habia estrenado un afio antes. Las similitudes son
varias: un hombre de la ciudad que viaja al campo y conoce a una mujer
que, en ambos casos, interpreta una tonada acompafiindose con guitarra.
Ademas, Escindalo muestra a un personaje que mira embobado a la can-
tante, parodiando a José Manuel en [/ bechizo del trigal cuando observa a
Maria.

Escandalo es una historia que ocurre en la gran ciudad, con conflic-
tos y personajes de las clases medias y altas que ven lo rural simplemente
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como un pasado pintoresco. El nimero musical en el campo es una salida
de la trama que solo se justifica cuando se revela que es un recurso me-
ta-cinematografico. Su inclusion en la pelicula claramente responde a una
intencién satirica. Jorge Délano, el director de Escindalo, fue promotor de
un cine que evitaba los retratos costumbristas, por lo tanto, esta alusion a
lo folklérico esta cargada de un animo de burla hacia una estética que ¢l

desaprobaba.®

Délano parece aprovechar la inclusiéon de este nimero musical, em-
pleando la tonada cantada por Patricia como una forma de representar
al personaje mas adelante. Cuando Julidn estd en casa, la cancién se oye
a través de la radio, en una versién un poco mas elaborada y cantada a
dos voces, pero manteniendo el estilo con el que la cant6 Patricia. Julidn
observa la radio con un gesto de amor, sugiriendo que la cancién le re-
cuerda a Patricia. En ese mismo momento, ésta llega a visitarlo y ambos
conversan con la cancién de fondo, como un romantico acompanamiento.
La apariciéon de la tonada a través de la radio encarna el proceso de me-
diatizacion de los géneros folkléricos en la época. La pelicula sintetiza la
popularizacién de estos géneros que tuvieron origen en el mundo rural,
pero que en ese momento ya se habian masificado a través de los canales
de las industrias de la musica de la época.

Ya hacia el final, la cancién retorna, pero ahora en la esfera no-die-
gética, cuando un periédico anuncia el matrimonio entre Patricia y Julidn
acompafiado por una fanfarria creando un clima de alegria por la noticia.
La melodfa corresponde a las primeras notas de la marcha nupcial de Ri-
chard Wagner a las que se agregan a continuacion los primeros compases
de la tonada de Patricia.
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La tonada de Patricia. Fragmento del estribillo (Escindalo, 1940)

25 En una entrevista publicada en 1939, Délano era enfatico en sefalar la necesi-
dad de no sobrecargar al cine nacional de jerga local, huasos y retratos regionales sino
enfocarse en producciones que pudieran alcanzar los mercados internacionales (Ecran 451,
12 septiembre, 11 y 25.). Su enfoque prefigura el que Chile Films desarrollard en los afios
cuarenta en términos de evitar las referencias locales y apuntar a tramas que trascendieran
lo nacional.
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La marcha nupcial junto a la tonada de Patricia (Escindalo, 1940)

La unién entre los personajes es representada a través de la masica
conectando la tonada de Patricia y la marcha nupcial, que en esos afios ya
era uno de los recursos caracteristicos para simbolizar matrimonios en la
musica de cine.** Luego, la musica continta y aparece la misma empleada
del comienzo, pero esta vez vestida con un traje mas elaborado y prepa-
rando un desayuno para la pareja en el cual los elegantes utensilios revelan
el ascenso social de Julian. La musica alude nuevamente a la tonada de
Patricia, estableciendo su presencia en la habitacién, aunque no vemos al
interior de ésta. Asi, la musica concluye la pelicula con la unién de la pareja
en un final feliz.

Recepcion y critica

Respecto al estreno de E/ hechizo del trigal, 1a critica destacod que se
incluyera musica especialmente compuesta. Recordemos que ésta es la pri-
mera cinta chilena de la era sonora con una musica especialmente creada
pues todo indica que Norte y Sur (1934) no tuvo partitura original. La cri-
tica valoré ademas el trabajo del compositor Préspero Bisquertt, desta-
cando “una magnifica orquestacion” y sugiriendo que su “guion musical”
era “superior al de muchas producciones no sélo argentinas y mexicanas
sino yanquis” (Ercilla, 5 de mayo 1939). La comparacion con las industrias
argentina y mexicana aparecia repetidamente en las criticas de la época,
como un modo de medirse con la produccion en espafiol que llegaba al
pais y, al mismo tiempo, revelando la ambiciéon de que el cine chileno se
convirtiera también en una industria exitosa.

En términos de la musica, otra de las criticas lamentaba la ausencia
de alguna cancién “de trascendencia” (Ercilla, 28 de abril 1939), mientras
otro de los criticos, compartiendo este punto de vista, fue atin mas lejos

26 Segin Altman, la marcha nupcial de Wagner, junto a la de Mendelssohn, apa-
recfan ya en 1911 como parte de una compilaciéon de musicas para acompanar el cine
publicada en Nueva York (2004, 259). Una alusion similar aparece en E/ s#ltino gnapo (Mario
Lugones, 1947) en que las cuatro primeras notas de la marcha sirven para ilustrar el anun-
cio de matrimonio de los protagonistas. Mas detalles en el capitulo 2.
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sugiriendo canciones especificas que podrian haber sido incluidas, como
por ejemplo “Asf es mi suerte”, una tonada de Luis Lépez que habfa sido
popularizada por el conjunto Los Cuatro Huasos (Ecran 433, 9 mayo 1939,
27). Es interesante que rapidamente esta critica fue recogida por otros
realizadores que comenzaron a incluir musica de este conjunto en sus pe-
liculas. La presencia de canciones se convirtié en uno de los recursos mas
utilizados por los cineastas de la época en afios sucesivos y el foco estuvo
prioritariamente puesto en cantantes y conjuntos de la llamada Musica
Tipica. Otro de los puntos débiles segin uno de los criticos, fue el exce-
sivo numero de danzas incluidas. En un comentario que deja ver muchas
de las preocupaciones y expectativas en torno al cine chileno en la época,
expresa:

Hay también un amontonamiento de expresiones po-
pulares que no esta bien. ;Qué costaba haber distribuido los
bailes, por ejemplo? Después de un rodeo, muy bien filmado,
tenemos tres cuecas consecutivas, lo que es mucho, sobre
todo para quienes no conocen ni aman nuestro baile nacio-
nal. Creemos que en vez de despertar interés por la cueca
(en el extranjero, naturalmente) se lograra el efecto contrario,
una especie de intoxicacién de ella. La musica bien, salvo las
canciones, que son algo descoloridas. Desde luego, no hay
ninguna capaz de pegarse al oido de los extranjeros como
se nos han pegado a nosotros “Alla en el rancho grande” y
tantas otras. (Ecran 433, 9 mayo 1939, 27).

La sobrecarga de canciones en la parte final molesté al critico de
Ecran, pero es importante mencionar que criticas similares aparecieron en
Hollywood respecto a los musicales de comienzos de la década del treinta,
sefialando que los nimeros musicales eran insertados en forma abrupta y
torpe en la narrativa (Slowik 2014, 161). Al parecer, esta desaprobacion fue
haciendo eco en los cineastas chilenos que, en las siguientes producciones,
incluyeron nimeros musicales generalmente en forma mds distribuida, y
hubo esfuerzos por conectarlos mas dentro de la narrativa principal.

La preocupacion del critico de Eeran se basaba, en parte, en el interés
que podria haber generado la cueca en el extranjero. Probablemente, en el
medio nacional se pensaba que con la internacionalizacion del cine chileno
podrian exportarse algunos géneros folkléricos, tal como ya ocurria con
la musica mexicana que se hacia popular en Latinoamérica a través del
cine. No es casual la explicita mencion a A/d en el rancho grande, que fue un
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enorme suceso en Chile.?’

La mayorfa de las criticas de E/ hechizo del trigal consideraron defi-
ciente la sincronizaciéon de sonido. Estos comentarios revelan hasta qué
punto un cierto estandar de calidad sonora y sincronizacion ya se habia
establecido como norma en el medio cinematografico local. Luego de casi
una década viendo peliculas sonoras internacionales, la audiencia chilena y
la critica exigfan un tipo de sincronizacién y fidelidad que probablemente
tenfa a Hollywood como punto de referencia.

Por otro lado, 1a mayor parte de las criticas no mencionaron la mu-
sica de Escindalo. Una resefia apunté que el acompafiamiento musical era
“ruidoso” en las primeras escenas y que pareciera que no tuviera dialogos
sino solo efectos sonoros (Ecran 492, 25 junio 1940, 10). El comentario
probablemente alude al uso del mickeymonsing al comienzo. La imposibi-
lidad de acceder a otras producciones chilenas del periodo impide saber
si esta técnica habfa aparecido anteriormente en la realizacién local. No
obstante, su uso era generalizado en el cine de Hollywood durante los afios
treinta (Buhler, Neumeyer y Deemer 2010, 85).

Si bien la critica no menciond otros elementos musicales de Escain-
alo, en una nota previa al estreno se comentaba que no incluirfa musica
dalo, ta previa al estr mentab incluiri 1
folklorica, considerandolo un “atinado gesto” de su director pues con esto
emostrarfa que “puede obtenerse una produccién sin que nos salgan a
d trarf “puede obt roduccion si 1
cada momento al encuentro guitarras criollas, desbordando tragedias cam-
pestres que no siempre convencen” (Ecran 467, 2 de enero 1940, 18).

Parte de la critica ya veia con malos ojos los géneros folkloricos y
retratos costumbristas en el cine nacional. Este conflicto entre lo rural y
lo urbano, se hara ain mas presente entrada la década del cuarenta, sobre
todo en la oposicién entre cineastas independientes que intentaban desa-
rrollar un cine siguiendo el éxito de las peliculas costumbristas mexicanas
y el proyecto cinematografico de Chile Films, que apel6 a evitar dichos
localismos en favor de tramas de caracter internacional.

No es extrano constatar la ausencia de menciones a la musica de Es-
candalo, considerando que ésta contiene mayoritariamente musica no-die-
gética, que rara vez fue foco de atencién para los criticos del periodo.
Las menciones aparecian casi exclusivamente cuando habfa algin nimero
musical. Esto explica que muchos cineastas decidieran incluir estas perfor-
mances. La inclusion de canciones se volvia una herramienta para llamar

27 Una de las criticas llegd a afirmar que E/ bechizo del trigal estaba basada en la tra-
ma de la cinta mexicana (Hoy, 4 de mayo 1939). Sin embargo, al compararlas mas que una
misma trama lo que se observa es una similitud respecto a un modo de hacer cine.
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la atencion de la critica y generar una estrategia comercial en vinculo con
las industrias de la musica.?®

Dos caminos para el cine chileno y su musica

El hechizo del trigal y Escindalo ofrecen dos visiones diferentes de la
practica cinematografica de comienzos de la era sonora. Sus tramas, loca-
ciones, recursos técnicos y lenguajes son radicalmente diferentes. E/ bechi-
%0 del trigal retrata un universo rural idealizado mediante canciones folkl6-
ricas, costumbres locales y fiestas tipicas. Escandalo narra los avatares de la
modernidad en la ciudad e incluso se da el tiempo de ironizar respecto a
cémo la gente de la ciudad hace peliculas sobre el campo.

En términos sonoros, ambas poseen una importante cantidad de
musica, aunque su uso varfa considerablemente. E/ hechizo del trigal emplea
un pequefio nimero de piezas orquestales no-diegéticas que refuerzan ac-
ciones especificas y funcionan como transiciones entre escenas, pero los
numeros musicales son los que tienen un rol mas importante a lo largo del
filme. Por el contrario, la musica de Escindalo se concentra principalmente
en la musica no-diegética que refuerza sentimientos y emociones, entrega
informacion sobre los personajes y da ritmo a las acciones. Ademas, inclu-
ye musica diegética interpretada por los mismos personajes, canciones que
aparecen desde la radio e incluso un numero musical.

Ambas emplean una pieza para identificar al personaje femenino
principal, aunque el proceso de identificacion es mucho mas complejo
en el caso de Escindalo, asociandolo con otras piezas y transitando por
distintos momentos de la trama. En general la musica de esta ultima esta
mas imbricada en la narrativa y contribuye a crear significados especificos.

Si bien es dificil establecer corrientes definidas considerando que el
desarrollo del cine chileno en esos afios era muy incipiente, los mundos
propuestos por estas dos peliculas representan dos modos de entender
y hacer cine en Chile a comienzos de la era sonora. Tomando distintos
modelos del medio cinematografico internacional constituyeron, a su vez,
referentes para las peliculas chilenas venideras. E/ hechizo del trigal parece
mirar sobre todo hacia el cine mexicano, especialmente luego del éxito de
Alla en el rancho grande, poniendo el énfasis en los nimeros musicales mas
que en la musica no-diegética. Por otro lado, Escindalo es muy cercana al
cine Hollywoodense y su musica da cuenta de un manejo muy claro de

28 Mas sobre vinculos entre industrias musicales y cinematograficas en Gonzalez
y Rolle (2005, 226-256)



las convenciones del modelo de acompafiamiento del cine clasico nor-
teamericano. Cabe recordar que Jorge Délano, habia viajado a Estados
Unidos en 1930 con el apoyo del gobierno de Carlos Ibafiez del Campo
para conocer de primera fuente las técnicas del cine sonoro y replicarlas
en Chile.”

Ambas peliculas prefiguran la oposicioén entre las estéticas de lo ur-
bano y lo rural que fue central en el cine de los afios cuarenta y cincuenta
en Chile. Asi, algunos cineastas apelaran a un fuerte discurso de nostalgia
e idealizacion de la vida rural, en conexion con el proyecto estético de la
Musica Tipica, con nimeros musicales que exalten las identidades locales.
En contraste, otros produciran cintas que eviten los localismos y puedan
adscribirse a una suerte de neutralidad internacional, tomando como refe-
rente musical el modelo de acompafiamiento de Hollywood.

29 En suautobiogratia, Délano sefiala que le planted la necesidad de producir cine
sonoro en Chile a su cufiado Pablo Ramirez, quien era ministro de hacienda del gobierno
de Ibafiez. Asi fue como el gobierno decidié enviarlo a Hollywood (1954, 186).
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Capitulo 2: En busqueda del
sonido de Hollywood

Una industria naciente como la de
ustedes necesita gente con experiencia
traida de afuera: lo importante en
una buena pelicula es gue se haya
hecho en el pais, con capitales del
pais y con el nombre de la empresa
Jilmadora del pais, lo demds es
secundario. ; Acaso en Hollywood
10 bay personas de todas las
nacionalidades? ;Y quién duda que
las peliculas son norteamericanas?

George Andreani

(Ecran 838, 11 febrero 1947, 14)

En el contexto de la industrializacién emprendida por el Frente Popu-
lar desde fines de la década del treinta, tanto el gobierno como los cineastas
crefan que el desarrollo del cine chileno requerfa de una industria con apoyo
estatal. Asi, Chile Films se fundé en 1942 con el propésito de desarrollar
el cine chileno, establecer un sistema de produccién sostenido e interna-
cionalizar su alcance. La compaififa tuvo como referente el modelo de estu-
dios estadounidense, aunque también miraba con interés las experiencias de
produccion en México y Argentina. De hecho, directores, técnicos y com-
positores provenientes de la industria trasandina fueron contratados por la
empresa pues se pensaba que su experiencia darfa el impulso al medio cine-
matografico local. El plan de la empresa era estrenar entre seis a ocho films
de ficcién por afio junto con un noticiario (Gobantes y Peirano 2011, 33).
En términos estéticos, decidieron evitar los retratos costumbristas en favor
de la internacionalizacién. Al igual que en el cine argentino, por ejemplo,
algunas producciones estaban basadas en novelas u obras teatrales europeas
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que apelaban a la idea de “cultura universal”.”’

Chile Films fue un agente importante para el desarrollo del cine
chileno de los cuarenta, aunque no fue la tnica compania produciendo
peliculas en el pafs. Varios cineastas fundaron pequefias empresas inde-
pendientes que ayudaron también a la expansion del medio. Superando las
dificultades de los afios treinta, esta nueva década llama la atencién por su
productividad: 54 largometrajes de ficcion producidos, una cifra enorme
en comparacién con los cuatro realizados en toda la década del treinta.
De toda esta produccion, Chile Films produjo solo nueve largometrajes y
colaboré en otras diez producciones, lo cual representa un resultado bas-
tante magro en comparacion con su plan original.”' Luego de la quiebra de
1949, el gobierno arrendé los estudios a una compania privada y finalizé
el apoyo econémico a la produccion filmica. Las razones de este fracaso
no estan enteramente claras, aunque existieron acusaciones de mal manejo
y corrupcion.”

De toda la produccion filmica de los afios cuarenta es posible distin-
guir dos grandes proyectos estéticos: Por un lado, Chile Films y cineastas
especificos como Jorge Délano, dedicados mayoritariamente a narrativas
de estilo cosmopolita, evitando localismos, que pudieran alcanzar el mer-
cado internacional y por otro, realizaciones independientes que privile-
giaban el retrato de lo local, lo folklérico y rural como sinénimos de un
auténtico cine nacional.

La musica jugd un rol significativo en el proyecto cinematografico
de Chile Films. La informacién al respecto es bastante limitada, pero es
posible afirmar que la compafifa intentd por distintos medios conseguir
un estilo musical similar al de Hollywood a expensas de los compositores
locales. En su lugar, contrataron a George Andreani, un compositor de
musica para cine que habfa trabajado en el cine checoslovaco durante los
afios treinta y posteriormente se habia establecido en Argentina, adqui-
riendo gran nototriedad como compositor de musica para las peliculas de

30 La casa esti vacia (Carlos Schlieper, 1945) basada en “El molino silencioso” del
aleman Hermann Sudermann, I.a dama de la muerte (Carlos Hugo Christensen, 1946) basada
en “El club de los suicidas” del escocés Robert Louis Stevenson, E/ padre Pitillo (Roberto
de Ribon, 1946) y E/ siltimo guapo (Matio Lugones, 1947) en base a las obras teatrales del
espafiol Catlos Arniches, ILa dama de las camelias (José Boht, 1947) sobre la obra del francés
Alexandre Dumas.

31 La compafifa participé indirectamente en esas diez peliculas como coproducto-
ra, arrendando sus estudios, equipos o prestando servicios técnicos. Ver el detalle de cada
cinta en Peirano y Gobantes (2015, 253-273).

32 Ver Gobantes (2015) para una discusion sobre la organizacién de Chile Films,
su financiamiento y crisis.
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Lumiton, uno de los grandes estudios de Buenos Aires.”” La contratacién
de un experimentado musico de cine como Andreani fue sin duda un me-
dio para profesionalizar este ambito del cine chileno y permite entender
las necesidades de Chile Films en ese momento.

Composicion de musica para cine en Chile

A comienzos de los afios cuarenta, la mayorfa de los compositores
involucrados en la produccién filmica local venfan del campo de la musica
popular, la radio y la industria discografica. Fernando Lecaros, Donato
Roman Heitman, Luis Martinez Serrano entre otros, compartian un perfil
similar. Escribfan canciones para cantantes populares, tenfan sus propios
conjuntos, trabajaban en radio, como arregladores, orquestadores e intér-
pretes y desde ese universo llegaron al cine.

A comienzos de 1943, la revista Ecran llevd a cabo una encuesta
pidiendo a sus lectores nominar las mejores peliculas, directores, actores,
actrices y compositor. La inclusion de la dltima categoria revela que este
rol era valorado por la comunidad cinematografica y confirma la popula-
ridad de ciertos compositores. En ese momento, la filmografia de los no-
minados era reducida, pero todos eran conocidos también por su carrera
musical mds ampliamente. La siguiente tabla muestra a los compositores
que recibieron mas votos y su respectiva filmografia.

33 Para una biografia de Andreani, ver Glocer (2018). Durante esos afios en Chile,
era comun traducir los nombres considerados extranjeros a su versién en castellano. Por
esto, Andreani fue muchas veces nombrado y acreditado como Jorge.
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Compositor Filmografia

Fernando Lecaros Un hombre de la calle (Eugenio de Liguoro, 1942).
Luis Martinez Serrano Escindalo (Jorge Délano, 1940), La chica del crillin
(Jorge Délano, 1941), Verdejo gasta un millin (Euge-
nio de Liguoro, 1941), Verdeo gobierna en 1 illaflor
(Pablo Petrowitsch, 1942).

Vicente Bianchi Amanecer de esperanzas (Miguel Frank, 1941), Nada
mas que amor (Patricio Kaulen, 1942).

Donato Roman Heitman Dos corazones y una tonada (Carlos Garcia Huidobro,
1939), Bar Antofagasta (Catlos Garcia Huidobro,
1942).

Luis Aguirre Pinto Homtbres del sur (Juan Pérez Berrocal, 1939), Barrio

azul (René Olivares, 1941), E/ sltimo dia de invierno
(René Olivares, 1942).

Compositores mas votados y sus peliculas.”

A pesar de su popularidad y cierta expetiencia en el cine, Chile Films
no contraté a ninguno de estos compositores, posiblemente porque su
estilo estaba fuertemente marcado por la musica popular y de raiz folklo-
rica y la compaiifa tenfa una visién bastante diferente en términos estéti-
co-musicales. Para poder comprender esta posicion resulta necesatio revi-
sar las decisiones de Chile Films. En julio de 1943, cuando aun no habia
estrenado su primera pelicula, Ecran anunciaba que el compositor Nicanor
Molinare habia firmado un contrato de exclusividad con la empresa. Mo-
linare era un autor de musica popular muy ligado al movimiento de Mu-
sica Tipica pero que no habia escrito musica para cine. Sin embargo, su
cancién “Chiu Chiu”, se habia incluido en el musical hollywoodense You
Were Never Lovelier (\William Seiter, 1942) en un arreglo e interpretacion del
célebre Xavier Cugat y su orquesta. El éxito de la cancién fue sin duda un
factor clave para su contratacion pues abria la posibilidad de lograr nuevos

34 Luis Aguirre Pinto habfa compuesto también musica para Cancidn de amor (Juan
Pérez Berrocal, 1930), una de las producciones de transicién entre la era silente y la sono-
ra. El film inclufa nimeros musicales sincronizados con discos. La tabla esta basada en la
informacién aparecida en Ecran 644 (25 mayo 1943, 3-5) que incluye una extensa nota con
los resultados de la encuesta y los premios.
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triunfos musicales que alcanzaran el mercado internacional.”

No obstante, para su primera produccion, Romance de medio siglo (Luis
Moglia Barth, 1944), la empresa no concret6 el acuerdo con Molinare sino
que recluté a Préspero Bisquertt, un compositor de musica clasica, que
habia escrito la musica de E/ hechizo del trigal (Eugenio de Liguoro, 1939)
iniciando la colaboracién entre compositores y cineastas en la era sonora.”
La preferencia por éste revela un intento de traer a un compositor clasico
que pudiera escribir en un lenguaje musical mas cercano al del modelo de
acompafiamiento de Hollywood. La contratacién del director fue igual-
mente simbolica, pues Luis Moglia Barth habia dirigido la primera cinta
sonora argentina, jTango! (1933) y era uno de los directores prolificos del
medio argentino de esos afos.

Luego de Romance de medio siglo, que recibié criticas en su mayoria
negativas, Chile Films decidié no contratar a un compositor para su proxi-
ma pelicula sino utilizar una compilaciéon de grabaciones preexistentes.
Asi, en Amarga verdad (Carlos Borcosque, 1945) se incluyeron fragmentos
de piezas de Tchaikovsky, Mozart y Schubert entre otros, lo que causo
una profunda molestia en el medio musical. El Sindicato de Musicos y
Compositores, encabezado por Pablo Garrido y Carlos Lavin, se quejo
publicamente de la decision a través de la prensa y mediante un reclamo a
las compafifas cinematograficas invitindolas a evitar el uso de este tipo de
grabaciones y favorecer el trabajo de los compositores locales (Ecran 738,
15 matrzo 1945, 14-15).%

El acuerdo con Molinare se materializara recién en la cuarta peli-
cula de Chile Films: E/ padre Pitillo (Roberto De Ribén, 19406) en la que
el compositor tuvo también un pequefio rol como actor. En paralelo, la
compafifa contraté al director argentino Carlos Hugo Christensen para la

35  Adaptada de la argentina Los martes, orguideas (Francisco Mugica, 1941), You Were
Never Lovelier fue estrenada en Chile en abril de 1943, y una de las resefias se quejaba de
la sofisticada transformacion de la cancién de Molinare por parte de la orquesta de Cugat
(Ecran 640, 27 abril 1943, 10). Muchos afios mas tarde, Aysideme usted, compadre (German
Becker, 1968) incluyo varias versiones de la cancion como un homenaje a Molinate y su
supuesto éxito en Hollywood. Para mas detalles ver capitulo 6.

36 Todo parece indicar que Norte y sur (Jorge Délano, 1934), el primer largometraje
chileno con sonido 6ptico, no incluia musica original.

37 Semanas mas tarde, Lavin escribi6 una nota ridiculizando las peliculas chilenas
que usaban musica clasica preexistente, particularmente Bajo un cielo de gloria (José Bohr,
1944) que inclufa fragmentos del Pre/udio para la siesta de un fanno de Claude Debussy (Ecran
742, 10 abril 1945, 12). Meses después, otra nota se quejaba de que se siguieran utilizando
este tipo de grabaciones y apuntaba que los directores y productores locales parecfan no
entender la importancia de la musica en el cine (Ecran, 16 octubre 1945, 20).
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siguiente produccion, que setia La dama de la muerte. A su vez, Christensen
recluté a George Andreani, que habfa escrito la musica de todas sus peli-
culas hasta entonces.*®

La dama de la muerte fue bien recibida por la critica y Andreani siguié
trabajando para Chile Films. Esta continuidad refleja que su trabajo fue
bien recibido pues reunia los requisitos de ser un compositor experimenta-
do en el mundo del cine y que seguia el estilo compositivo del Hollywood
clasico, caracteristicas que los compositores chilenos no cumplian. Al mo-
mento de su contrataciéon en Chile, Andreani habfa trabajado ya en mas
de 40 peliculas mientras los compositores chilenos mas relevantes en el
medio tenfan solo cuatro o cinco a su haber.

Como se observa en la tabla 2, hasta la llegada de Andreani, la cues-
tion musical en Chile Films se traté en forma erratica, contratando a dife-
rentes compositores para cada produccion e incluso valiéndose de musica
preexistente. La experiencia de Andreani vino a cambiar esta situacién
produciendo continuidad en términos musicales para la compania. Es po-
sible que Chile Films valorara la experiencia de Andreani en Checoslova-
quia como una razén adicional para contratarlo, considerando el perma-
nente interés por reclutar personas con experiencia en cinematografias
mas consolidadas.

Pelicula

Director

Compositor

Fecha de estreno

Romance del medio sigl

Luis Moglia Barth

Prospero Bisquerstt

9 octubre 1944

Amarga verdad Cazlos Borcosque Compilacion 19 tebrero 1945

La casa est vacia Carlos Schlieper Hans Helfritz 2 julio 1945

E/ padre Pitillo Roberto de Ribon Nicanor Molinare | 12 febrero 1946

La dama de la mmnerte Carlos Hugo Christensen | George Andreani | 4 junio 1946

E/ diamante del Maharaja | Roberto de Ribon George Andreani | 17 septiembre 1946

26 noviembre 1946

14 enero 1947

E/ hombre que se llevaron | Jorge Délano George Andreani

La dama de las camelias | José Bohr George Andreani

y Catlos Llanos

E/ siltino guapo Mario Lugones Geosge Andreani | 15 abril 1947
Peliculas producidas por Chile Films.”
38 Christensen fue un director tremendamente prolifico. Inicialmente trabajé en

Argentina, pero luego en Chile, Pert, Venezuela, y especialmente en Brasil, donde dirigié
veinte peliculas (Ruffinelli 1998). La colaboracion entre Christensen y Andreani comenzé
en 1940 con E/ inglés de los giiesos. Cuando fueron a Chile para producir La dama de la muerte,
habian hecho ya doce producciones juntos y luego de esa experiencia continuaron colabo-
rando permanentemente hasta 1954 cuando Christensen se radicé en Brasil.

39 La tabla fue elaborada en base a informacién tomada de CineChile.cl, Peirano y
Gobantes (2015) y resefias de prensa.
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En la siguiente seccion, analizo tres peliculas producidas por Chile
Films examinando sus esfuerzos para crear su proyecto estético cosmo-
polita a través de la musica. A partir de un andlisis de La dama de la muerte
(Carlos Hugo Christensen, 1946), E/ hombre que se llevaron (Jorge Délano,
19406) y E/ siltimo guapo (Mario Lugones, 1947), todas con musica de Geor-
ge Andreani, establezco como la compania vio en el modelo de acom-
pafiamiento de Hollywood su principal referencia en términos musicales.
Este estilo compositivo fu visto por la empresa como una herramienta
para garantizar calidad y alcanzar los mercados internacionales. El analisis
de estas musicas contribuye también a comprender las estrategias de An-
dreani en diferentes géneros cinematograficos y registros.

La dama de Ia muerte

La cinta estd basada en el cuento “El club de los suicidas” del escocés
Robert Louis Stevenson (1896), publicado por primera vez en 1878. Am-
bientada en el Londres decimononico, cuenta la historia de Roberto, un
hombre que se une a un club de suicidas donde cada semana por un sorteo
con naipes un miembro es elegido para morir y otro para darle muerte.
Tras ser elegido para morir, Roberto se arrepiente e intenta escapar, pero
los miembros del club lo siguen, vigilan y finalmente le dan muerte.

Como era habitual en las partituras de Andreani, la musica estaba
escrita para orquesta con predominancia de las cuerdas. Mas del 40% de la
pelicula inclufa musica, lo que da luces de un trabajo que busca posicionar
la musica en un plano central. Pero mas alla de la cantidad de mdsica lo
que resalta es el alto grado de sincronizacion. Es una partitura que esta dia-
logando con la imagen en todo momento, siguiendo acciones, reforzando
movimientos, enfatizando emociones, puntuando las escenas y creando
estados de animo que permean toda la pelicula.

La sincronizacién se aprecia por ejemplo en la secuencia en que los
miembros del club estan sentados a la mesa y el presidente reparte los
naipes. Trémolos en las cuerdas, breves motivos y acentos en las maderas
y bronces refuerzan la tensa atmosfera. Uno de los temas principales (que
transcribo mas adelante) entra cuando Roberto recibe la reina de corazo-
nes, la carta de la muerte, subrayando su importancia y creando un clima
de horror. LL.a musica anticipa la aparicién de la carta con un par de notas
fuertes en las cuerdas y luego sincroniza con mucha precisiéon el momento
en que la carta es vista a través de su reflejo en la mesa. La secuencia de-
vela cuan preciso es el uso de los temas y motivos musicales para puntuar
y destacar determinados momentos, acciones u objetos. Hay una musica
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para repartir las cartas, otra para anunciar la reina de corazones y los ins-
trumentos van siguiendo los movimientos y gestos de los miembros del
club aumentando el volumen o tocando breves motivos melédicos. Los
temas entran y salen en perfecta sincronfa con las acciones retratadas en
la pantalla.

El compositor escribe piezas que representan a personajes especifi-
cos o sentimientos relacionados con ellos. Hay un trabajo elaborado a ni-
vel musical para poder guiar a la audiencia, recordandoles la narrativa, los
personajes y situaciones a lo largo de la cinta. Para retratar a Roberto, hay
un tema en tono menot, con muchas notas de paso cromaticas y escrito en
una métrica poco convencional que es 7/8. Con estos elementos se cons-
truye una atmosfera apesadumbrada y lagubre que dibuja al personaje.

Tema A (7/8) (Ia dama de la muerte, 1946)

Por otro lado, cuando Roberto conoce a Ofelia e inician una relacién
amorosa, Andreani crea un vals que apela a las usuales asociaciones de este
género musical con el amor romantico marcando un momento de calma 'y
dicha. A pesar de ello, esta no es una pieza de completa felicidad pues en
la melodia que escribe el compositor, subyace un movimiento cromatico
descendente que se distingue en las notas largas de los primeros compases:
Sib, La, Lab, Sol y Solb. Aunque se ve feliz y parece haber encontrado una
salida, la musica anuncia que el destino de Roberto serd inevitablemente la
muerte. Llama la atencién ademas que la pieza se escucha solamente una
vez en toda la cinta sugiriendo que éste es el tnico momento de dicha para
el protagonista.
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Vals de Roberto y Ofelia (ILa dama de la muerte, 1940)

Andreani emplea dos efectos musicales caracteristicos del modelo
hollywoodense: el szinger y el mickeymonsing. Junto con varios stinger breves
que anuncian peligro o destacan la aparicion de algin personaje, hay uno
un poco mas extenso y muy caracteristico pues incluye una figura de quin-
tillo que no es muy habitual. El acorde que emplea es bastante disonante
pues al Mi menor se le agregan una sexta y una novena. Este motivo apa-
recerd en los distintos momentos en que se anuncia la muerte. Lo oimos
primero cuando Hugo sigue a Roberto para invitarlo al club. Mas tarde,
cuando otro miembro del club recibe la reina de corazones, cuando la reci-
be Roberto, cuando éste lee las instrucciones del club respecto a su muerte
y en el final cuando Hugo da muerte a Roberto.*
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Stinger principal (La dama de la muerte, 1940)

40 Segtn Buhler, Neumeyer y Deemer (2010, 137) el s#inger es generalmente una
sola nota o acorde, aunque puede ser también una figura breve como ocurre en este caso.
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En la primera escena, Roberto apuesta y pierde todo su dinero en un
casino. Un grupo de hombres lo observa, la camara hace un paneo hacia
ellos para mostrarlos uno por uno en un plano medio y cuando aparece el
ultimo escuchamos un breve s#nger, que nos alerta respecto al peligro que
significa este personaje pues luego entendemos que este hombre es Hugo,
quien invita a Roberto a unirse al club suicida. De este modo, la musica
anticipa una determinada actitud hacia este grupo de hombres y espe-
cialmente hacia Hugo. Un segundo s#znger seguido por una melodia entra
cuando el hombre que maneja la ruleta anuncia el nimero 0 y Roberto
pierde nuevamente. Mas adelante, cuando Roberto acepta unirse al club,
El y Hugo van a la reunion secreta, que tiene lugar en una tienda de instru-
mentos musicales. Al entrar, un fuerte sznger destaca al presidente del club
a quien vemos en un plano medio. Durante esta secuencia, y en general a
lo largo de la cinta, el volumen de la musica baja en las secciones habladas
y sube cuando no hay didlogos siguiendo la convencién del modelo de
acompafiamiento de Hollywood.*"!

Por su parte, el mickeymousing es usado en forma mas sutil, enfatizan-
do breves movimientos como vimos en la escena de los naipes. Mas ade-
lante tiene otro momento de notoriedad cuando Roberto, luego de beber
en un bar, se levanta y dos breves motivos sincronizan sus movimientos y
los del mesero que esta cerrando una ventana. Al igual que en el comienzo
de Escindalo (Jorge Délano, 1940), el mickeymousing funciona aqui como
una de las estrategias del modelo de acompafamiento clasico, pero en
este caso, sin el efecto comico que muchas veces lo caracteriza, sino para
enfatizar el drama. A pesar de no ser tan relevante para la narrativa, este
recurso permite al compositor demostrar su dominio del lenguaje musical
cinematografico.

Una de las pocas musicas diegéticas se oye luego de que Roberto se
une al club y Hugo lo presenta a los demas miembros. El “Estudio revolu-
cionario” op. 10 N° 12 de Chopin es interpretado en piano. La fuente de la
musica no se revela hasta el final de la escena cuando uno de los miembros
del club aparece tocando el piano. Este se queja de los demas diciendo que
interrumpen su inspiracién y ofenden la memoria de Chopin. Una queja
que recuerda la conversacion entre Enrique y su madre en Escindalo cuan-
do ella lo llama ignorante por no conocer a Chopin. Al parecer la figura de

41 Como seflala Gorbman, en Hollywood ya desde mediados del treinta la practica
de bajar el volumen de la musica durante los dialogos en lugar de eliminarla era ya una
norma (1987, 77). En Chile ambas practicas coexisten en la década del cuarenta. Las difi-
cultades de su implementacion probablemente responden a la falta de equipos de sonido
adecuados.
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este compositor encarnaba muy fuertemente la idea de alta cultura en la
época. Ademas, el caricter de la pieza crea una atmésfera lagubre mientras
uno de los miembros del club le cuenta a Roberto que habia sido actor
hasta que empez6 a sufrir ataques de epilepsia durante una produccién
de Hamlet. Estas referencias a las obras de Chopin y Shakespeare, que no
aparecen en el cuento de Stevenson, pueden leerse como esfuerzos adicio-
nales de posicionar la cinta en la esfera internacional y como una estrategia
de sofisticacién al igual que el nombre de Ofelia, que es otra referencia a
Hamlet. En otro momento, ella le cuenta a Roberto que viene de Stratford
“donde naci6 Shakespeare” y afiade que allf la mayoria de las mujeres son

nombradas como “la novia de Hamlet”.*?

Un breve numero musical tiene lugar cuando Roberto entra al bur-
del. La cdmara muestra a un hombre cantando acompafiado de un vio-
linista. Aun cuando la melodia y el estilo del canto es muy melancdlico,
la letra verbaliza que el amor puede ayudar a olvidar las penas y el dolor,
prefigurando los sentimientos de Roberto por Ofelia que al final de esta
secuencia se conoceran. La ultima estrofa refleja claramente ese sentimien-
to: “teniéndote a ti ya no temeré a la ola que ha de arrastrarme, con el
amor podré olvidar el pavor de mi soledad”. La caimara muestra a Ofelia
observando a Roberto que se ve abrumado, bebiendo y tomandose la ca-
beza, pero inmediatamente después de la cancion, éste la ve. Comienzan
a hablar y la musica vuelve, pero esta vez como un tarareo de la melodfa a
capela en lugar del canto anterior, creando un clima dulce y tranquilo para
la conversacion.

Triste numero musical en el burdel (ILa dama de la muerte, 19406)

42 Sibien el nombre de Roberto tampoco se encuentra en el cuento original, puede
entenderse como un homenaje a Stevenson, traduciendo su primer nombre al castellano.
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La partitura de Andreani es una gran demostracion de sus habilida-
des como un compositor de musica de cine que domina a cabalidad las
convenciones del estilo hollywoodense. Es una musica altamente codi-
ficada que se vale de temas y recursos diversos para guiar a la audiencia
y orientar su atencién e interpretaciéon. Como este fue su primer trabajo
para Chile Films es plausible pensar que se esforzé particularmente para
dar cuenta de sus capacidades. Sin duda que causé una muy buena im-
presion, lo que le permitié continuar en la compafia. Como veremos en
los dos casos siguientes, Andreani desarrollara estrategias similares en sus
proximos trabajos, aunque incorporando otros recursos dependiendo de
las necesidades narrativas.

El hombre que se llevaron

La llegada de Andreani a Chile resulté bastante auspiciosa. Cuando
aun no se estrenaba La dama de la muerte, ya se anunciaba que el compositor
escribirfa la musica para Encrucijada (Patricio Kaulen, 1947) (Ecran 791,
19 marzo 1946, 22). Luego de la buena recepcion de La dama de la muerte,
Andreani fue contratado por Chile Films para escribir la musica de E/
diamante del Maharaja (Roberto de Ribon, 1946). Ese mismo afio compuso
la partitura de Tormenta en el alma (Adelqui Millar, 1946), una coproduccién
chileno-argentina. Su carrera parecia promisoria en el cine chileno y hacia
fines de ese afio Chile Films estrena otra pelicula con musica suya: E/ hom-
bre que se levaron, un thriller dirigido por el cineasta chileno Jorge Délano.

Situada en la frontera cordillerana entre Chile y Argentina presenta
a Roberto y Vilma, una pareja a quien la policfa ha detenido por un ase-
sinato. Debido a una tormenta deben detener su viaje y refugiarse en una
antigua casona. Alli, Roberto entabla amistad con Alicia, una periodista
que viaja con los policias y le cuenta la historia de su vida y los hechos que
lo llevaron a su actual situacion.

Tal como en La dama de la muerte, Andreani incorpora stingers y temas
breves para reforzar acciones especificas y guiar la interpretacién de la
audiencia. Al comienzo, cuando Roberto descubtre sus manos, un fuerte
stinger resalta el plano detalle de las esposas que lleva puestas. Mds tarde,
Roberto derrama un vaso de leche y otro stinger subraya la accidn, pues
esto llevara a que los policias le suelten las manos. Luego, cuando el policia
le quita las esposas un tema denso y disonante, con trémolos en las cuet-
das subraya este hecho sera clave para que Roberto escape. Posteriormen-
te, Roberto escribe un mensaje a Vilma para planear su escape y un nuevo
stinger refuerza la accién, anunciando lo que va a venir.
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La partitura de Andreani incluye tres temas caracteristicos. El prime-
ro opera como simbolo de la atormentada vida de Roberto. Es una pieza
en tono menor, de tempo lento, tocada por las cuerdas. La célula ritmica
principal es una negra con doble punto seguida de una semicorchea. La
melodia incluye intervalos de octava justa seguidos por un semitono ade-
mas de un tritono ascendente en el pendltimo compas creando un clima
de extrafieza y drama.

Roberto y Alicia conversan (E/ hombre gue se llevaron, 19406)

Mas adelante, cuando los policfas conversan entre ellos, Roberto
abre y cierra una jaula para pajaros y observa la ventana de la habitacion.
El tema B, para cello solo entra para subrayar la accién indicando que Ro-
berto planea escapar. El movimiento cromatico de la melodia aporta una
sensacion de tension.

57



~e
~e
TT®
)
N
TTe
TTe

|

[(
i

Tema B (E/ hombre que se llevaron, 1940)

Un tercer tema representa el romance entre Roberto y Vilma. Lo
escuchamos cuando ambos se ven por primera vez en el club nocturno
en que trabajan. Posteriormente, cuando ya han pasado tres meses de ese
primer encuentro, estan en el club acompafiados nuevamente por el tema
y Vilma declara su amor a Roberto. Si bien el grueso de la partitura de
Andreani mantiene un tono lagubre y oscuro, la armonia de esta pieza se
aparta de ese estilo. En su lugar, adopta una progresion fuertemente aso-
ciada con canciones de amor: I-vi-ii-V, que escuchamos en los primeros

cuatro compases.®

Tema C: El amor de Roberto y Vilma (I2/ howbre gue se levaron, 1940)

43 El patrén habia aparecido en conocidas canciones estadounidenses de los afios
treinta como “Blue Moon” de Richard Rodgers y Lorenz Hart o “Heart and Soul” de
Hoagy Carmichael y Frank Loesser. “Blue Moon” aparecié como numero musical en la
pelicula hollywoodense Manbattan Melodrama (Woodbridge Van Dyke, 1934). Lépez Cano
plantea que la popularidad de esta progresion armoénica en América Latina fue impulsada
por el bolero, convirtiéndose en un tropo para referir al amor y al romance (2005, 2-3).
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Vilma confiesa su amor a Roberto (E/ hombre gue se llevaron, 1946)

Cuando Roberto logra escapar de la casona junto a Vilma, ambos se
esconden en una cueva. Los policias los persiguen y comienza un tiroteo
en el que Vilma recibe una bala. Luego de varios stingers y breves melodias
muy agitadas que refuerzan el impacto de Roberto al ver a Vilma herida, el
tema C retorna. Con la musica se genera un cambio en el estado de animo
que nos lleva a olvidar la balacera y concentrarnos en los sentimientos
entre ambos. Vilma le pide a Roberto que se cuide y cuando llegan los
policias confiesa que fue ella quien cometi6 el asesinato y que Roberto es
inocente.

Hacia el final, el duefio de la casona, Roberto y Alicia observan el
cielo despejado. Escuchamos el tema B, en un arreglo a toda orquesta, al
tiempo que la pareja abandona la casa. Llama la atencion el caracter de la
musica pues evita una resolucion alegre y en su lugar cierra el relato man-
teniendo el clima de intriga y oscuridad.

Esta partitura sigue varias de las estrategias que Andreani emplea en
La dama de la munerte: temas musicales asociados con los personajes princi-
pales o con situaciones especificas para guiar a la audiencia a través de la
narracion. La predileccion por los s#ngers como una herramienta sonora
para acentuar acciones, objetos o situaciones que son clave para entender
la historia. Dado que ambas son similares en cuanto a género resulta 16-
gico que aparezcan técnicas parecidas. Por el contrario, el siguiente caso
muestra una faceta diferente del compositor, escribiendo la musica de una
liviana comedia.

59



El altimo guapo

La dltima pelicula chilena en la que Andreani trabajé fue E/ sltimo
guapo, dirigida por el argentino Mario Lugones. Luego de E/ hombre que se
llevaron, el compositor habia escrito canciones para La dama de las camelias,
producida por Chile Films, y compuesto la musica de Encrucijada (Patricio
Kaulen, 1947), una produccién independiente, al tiempo que segufa traba-
jando en Argentina. El hecho de que cineastas independientes contrataran
a Andreani revela hasta qué grado su reputacién como compositor de cine
habia crecido en Chile.

Elsiltimo guapo es una comedia basada en la obra teatral “Es mi hom-
bre” del dramaturgo espafiol Carlos Arniches. Cuenta la historia de Hér-
cules, un hombre con serias dificultades econémicas que, luego de probar
diferentes trabajos, comienza a desempefiarse como guardia en un casino.
Allf conoce a Juno, una mujer adinerada de quien se enamora. Apostando
en el casino, Hércules gana una gran suma de dinero que le permite resol-
ver su situaciéon econémica y costear la ceremonia de matrimonio de su
hija Leonor con su novio Marco.

A diferencia de las cintas discutidas anteriormente en este capitulo,
la musica de Andreani para E/ siltino guapo sigue estrategias diferentes. Casi
no hay temas reconocibles ni musicas especificas para los personajes prin-
cipales sino un gran numero de melodias breves y efectos que intensifican
las acciones y dan continuidad entre escenas. Andreani era un compositor
de cine experimentado y sabia que las comedias requerfan un trabajo mu-
sical distinto. Por eso el esfuerzo esta concentrado en apoyar las situacio-
nes comicas mediante las convenciones musicales de la comedia. Lo que
a simple vista parece una pelicula con muy poca musica, al analizarla se
observa que es una partitura muy detallada con mucha musica de corta
duracién. Menos del 25% de la cinta lleva musica, pero ésta aparece en 42
momentos, la mayorifa de las veces con una duracién de entre uno y veinte
segundos, lo que revela un trabajo muy detallado.

En su analisis del cine sonoro temprano en Hollywood, Slowik dis-
cute como ciertas técnicas musicales eran usadas como efectos comicos
tomando prestadas convenciones de la era de los wickelodeon y los dibu-
jos animados (2014, 162). Analizando peliculas como Meet Me in St. Louis
(Vincente Minnelli, 1944) Slowik nota que los usos comicos del wickeymon-
sing y el stinger persistieron desde el sonoro temprano hasta la época de oro
(ibid., 274). La partitura que compone Andreani para 2/ siltino gnapo hace
un uso muy marcado de estas dos técnicas, revelando su manejo de las
convenciones de lo cémico para la musica de cine.
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Desde los créditos iniciales la musica establece un clima alegre. En
lugar de orquesta sinfénica, Andreani emplea una big band de jazz que in-
terpreta un rapido swing creando una atmoésfera fresca y entretenida como
introduccién.** Al comienzo, Hércules esta disfrazado con una gran cabe-
za de carton, entregando volantes mientras un grupo de nifios comienza a
seguitlo y molestarlo.* La cimara muestra sus pies caminando y animadas
melodfas en las maderas junto con pizzicatos sincronizan los pasos de los
personajes. Cuando los nifios se ponen mas violentos, gritando y burlan-
dose de Hércules, la musica se vuelve mas agitada y dramatica creando
un crescendo hasta el momento en que Hércules cae a una fuente de agua.
Un arpegio de arpa refuerza la caida y cuerdas graves tocan una desolada
melodfa. Luego, una nueva pieza en clarinete crea un clima melancélico
cuando el protagonista vuelve a su casa. Esta presentacién del personaje
muestra que desde el comienzo la musica sigue de cerca las acciones, realza
determinados momentos y provee un clima explicito para cada escena.

Mera describe varios procedimientos a través de los cuales la musica
funciona para producir humor, como la parodia, la referencialidad y cier-
tos instrumentos (2002, 92). En términos de instrumentacion, la partitura
de Andreani sigue las convenciones descritas por Mera sobre instrumen-
tos “bromistas”, que incluyen el contrabajo, la trompeta con sordina, el
fagot y el picolo.* Por ejemplo, cuando Hércules recibe la visita de su
amigo Manolo, Marco lo golpea con un palo por error. Entonces una
melodia cromatica descendiente en las maderas subraya la comicidad de
la situaciéon. Como explica Mera, la técnica es parte de un cédigo de Ho-
llywood en que se imita la risa usando melodias descendentes (ibid., 103).
En oposicion, las escenas en que hay algin problema son a menudo acom-
pafiadas por tristes violines en el registro alto para exagerar la situacién
creando una parodia. Es una partitura que resalta los clichés establecidos
por la musica de cine para alcanzar un efecto humortistico. Por lo demas,
el humor depende tanto del contexto en que la musica es escuchada como
en las expectativas que el publico trae al ver la pelicula (ibid., 96). E/ siltimo

44 Escuchando la musica que Andreani compuso en Checoslovaquia, Argentina
y Chile, es posible afirmar que la orquesta sinfénica era su formato predilecto ya sea en
comedias o dramas. El uso de una orquesta de jazz en esta obertura puede entenderse
como una innovacién en su carrera, aunque la orquesta sinfénica vuelve mas adelante en
la cinta. Esta sintesis entre ambas orquestas se oye también en su musica para las comedias
argentinas 30 segundos de amor (Luis Mottura, 1947) estrenada dos meses antes de E/ ziltino
guapo, y en gPor qué mintid la cigiieiia? (Catlos Hugo Christensen, 1949).

45 Hste tipo de disfraz era comun en el Chile de la época para la promocién de
productos o eventos.

46 En algunos casos, la trompeta utiliza la sordina wah-wah.
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guapo fue promovida como una graciosa comedia y Lucho Cérdoba, su
actor principal, era uno de los mas famosos comediantes de la década del
cuarenta, tanto en teatro como en el cine. Por tanto, el publico sabia de
antemano que podia esperar situaciones graciosas.

Un tema musical identifica al personaje principal y es una de las pocas
piezas que aparece mas de una vez en la cinta. Lo escuchamos por primera
vez cuando Hércules comienza a trabajar como guardia en el casino. Tiene
un ritmo agil, con una frenética melodia en las cuerdas que son respondi-
das por un picolo al tiempo que el contrabajo marca el pulso creando un
clima festivo para mostrar a Hércules caminando por el casino, aseguran-
dose de que el lugar funciona con normalidad. El tema funciona en dos
niveles, creando un clima positivo para el protagonista, quien finalmente
consigui6 un buen trabajo y a la vez generando una atmésfera de sofistica-
ci6én del casino. Lo escucharemos mas adelante en dos ocasiones: cuando
Hércules resuelve un problema ocurrido en el casino y camina triunfal y
mas tarde cuando Marco visita a Hércules en su nueva mansién. De este
modo, la musica encarna el éxito de Hércules en cada situacién: primero
cuando consigue trabajo, luego resolviendo problemas y finalmente en su
lujoso hogar en que se homologa el triunfo con el ascenso social.
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Tema de Hércules (E/ #ltimo gnapo, 1947)

Andreani se concentra mayoritariamente en breves temas que dirigen
la narracién y sobre todo los stingers, que usa en forma permanente a lo
largo de la cinta. En la secuencia en que Hércules y Juno conversan en
su casa, cinco s#zngers subrayan el miedo de Hércules hacia el hermano de
Juno, quien lo rechaza como pareja de su hermana. Mas adelante, desta-
can los rostros de las personas que apuestan en la ruleta del casino: cada
primer plano lleva un s#nger que nos invita a poner atenciéon en sus expre-
siones faciales de expectacion y ansiedad.
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Hércules teme al hermano de Juno (E/ ziltimo guapo, 1947)

Asimismo, Andreani incluye el wickeymonsing en varias secuencias, es-
pecialmente para imitar los pasos de los personajes, creando un efecto
cémico y dando ritmo a las escenas. Luego de hablar con el director del ca-
sino, los protagonistas salen de la oficina y la musica sincroniza sus pasos
primero con pizzicatos, luego flauta y finalmente trompeta con sordina.
Como Marco se demora en salir, Manolo lo toma de los hombros y lo saca
al tiempo que ofmos un glssando ascendente en las cuerdas y la puerta se
cierra. Bl mickeymonsing funciona aqui para guiar a la audiencia, resaltando
el comportamiento gracioso de los personajes en esta reuniéon supuesta-
mente seria con el director del casino.

Hacia el final un policia intenta dilucidar quién es el duefio de una
gran suma de dinero que el hermano de Juno habia robado. Hércules re-
clama que el dinero es suyo y pide al policia que lea un papel que hay sobre
los billetes. Un plano detalle nos muestra el texto “Para las bodas de Leo”,
que explica que el dinero pertenece a Hércules, quien estaba ahorrandolo
para costear el matrimonio de su hija. Entonces oimos una breve melodia
en trompeta con sordina: son los primeros compases de la marcha nupcial
de Wagner. Con esta referencia a una pieza inexorablemente ligada a la
idea de matrimonio se resuelve la secuencia en forma graciosa y al mismo
tiempo se anuncia el matrimonio entre Leonor y Marco.
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Primeras notas de la marcha nupcial de Wagner (E/ ziltimo gnapo, 1947)

El dinero para el matrimonio de Leonor (I2/ siltimo guapo, 1947)

Andreani demuestra su oficio escribiendo una efectiva partitura para
comedia con su estilo particular de arreglos e instrumentacion y apelando
a las convenciones de Hollywood. El uso de s#ngers que en los thrillers fun-
cionaba como escalofriantes llamados de alerta, operan en este caso para
enfatizar la comicidad de las situaciones en pantalla. Todos los recursos
desplegados a nivel sonoro contribuyen a dirigir la atenciéon del publico,
realzar los momentos cémicos y dar continuidad al relato.

Hacia la partitura de Hollywood en Chile

El trabajo de George Andreani en Chile fue breve pero muy signi-
ficativo. Escribié musica para cinco peliculas con Chile Films y dos pro-
ducciones independientes en un tiempo de aproximadamente dos afios en
paralelo a su actividad en Buenos Aires. Su trabajo fue crucial para Chile
Films en cuanto a la bisqueda de una estética musical que pudiera emular
el estilo de Hollywood. Como sugiere el andlisis propuesto en este capitulo,
el compositor logtd el objetivo apoyandose en una serie de convenciones
y técnicas a nivel musical. La influencia del modelo hollywoodense es cla-
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ramente reconocible en su musica, particularmente en comparacion con
otras cintas del periodo que privilegiaban los nimeros musicales mas que
el acompanamiento no-diegético, como veremos en el siguiente capitulo.

Una de las técnicas recurrentes empleadas por Andreani es el uso de
stingers para reforzar situaciones cémicas o anunciar problemas y miedos.
La musica trabaja en didlogo con los demas aspectos cinematograficos
para destacar esas situaciones y guiar la atencion del espectador. El uso de
temas es central especialmente en La dama de la muerte y EI hombre que se
llevaron. Ambas incluyen varias piezas que representan a personajes especi-
ficos o sentimientos y emociones relacionados con ellos. La partitura de E/
Hitimo gnapo resulta mas efectista pues se apoya en pequefios motivos para
enfatizar acciones mas que en un desarrollo tematico, aunque de todos
modos hay un tema para el personaje principal que aporta un animo ladico
y establece un relato positivo desde lo sonoro. Dado que las narrativas de
los dramas son mas complejas, resulta 16gico que requieran un trabajo mas
elaborado a nivel musical para poder guiar a la audiencia, recordandoles
la historia, los personajes y situaciones. Por el contrario, las narrativas de
la comedia suelen ser mas sencillas y por tanto la musica toma un camino
diferente, reforzando movimientos, apoyando el ritmo e invitando a la risa.

Una estrategia que se distingue en los dramas es el uso de métricas
irregulares, armonia y/o lineas melédicas poco convencionales para crear
tension y sugerir dificultad. En La dama de la muerte el tema en 7/8 refuerza
la afliccion del personaje principal, mientras que en E/ hombre gue se levaron,
el tema A, con sus intervalos largos y sus tritonos, crea un clima intrigante
y dramatico para representar la vida atormentada del protagonista.

La crisis de Chile Films en 1947 llev6 a un cambio en el funciona-
miento de la empresa y Andreani no volvié a trabajar alli. Por su parte, la
mayorfa de las producciones independientes seguia una estética diferente
en cuanto a la musica, privilegiando los nimeros populares y folkléricos
dejando en segundo plano el acompafiamiento no-diegético. Como de-
muestra el siguiente capitulo, los nimeros musicales fueron cruciales para
desarrollar esa estética y los compositores chilenos ignorados por Chile
Films tuvieron un importante rol en ese circuito de produccion.
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Capitulo 3: Retratos nacionales
y cosmopolitas en los
numeros musicales

Asi como el cine mexcicano
constituyd sus mds
sonados triunfos con

los temas tipicos y la
cinematografia argentina
basd su triunfo en el
tango; la industria filmica
chilena puede confiar en
los temas que; como el de
“Flor del Carmen”, dan
un fiel reflejo de la vida

netamente chilena.

(Boletin Cinematografico, 1 marzo 1944).

En la vispera del estreno de For del Carmen (José Bohr, 1944), sus
protagonistas Blanca de Valdivia, conocida como Kika, y Carlos Mondaca,
aparecieron en la portada de la revista Eeran. Una significativa excepcion
a las habituales portadas que mostraban actores y actrices de Hollywood
y también un simbélico vinculo entre las industrias de la musica y el cine
en Chile. Kika era conocida como cantante y Mondaca pertenecia a Los
cuatro huasos, el conjunto mas representativo de la Musica Tipica. Logi-
camente, en la pelicula ambos cantan varios numeros.*’

Los primeros afios de la década del cuarenta fueron promisorios
para el cine chileno luego del magro periodo que inaugurd el cine sono-

47 El conjunto Los cuatro huasos aparecié por primera vez en la pantalla grande
en 1939 para Dos corazones y nna tonada en la cual presentaban dos numeros musicales, uno
solos y otro acompafiando a Ester Soré, otra figura clave de la Musica Tipica. Dos afios
mas tarde, participaron en la recepcion a Walt Disney, quien visité Chile como parte del
bullado viaje a Sudamérica que inspirarfa sus nuevas peliculas en el contexto de la politica
del buen vecino. Mas detalles al respecto en Poveda (2020).
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ro en la década anterior. El aflo 1944 fue especialmente auspicioso tanto
por las producciones independientes como por la inauguracién de Chile
Films. En ese contexto, la aparicion de esta portada en Ecran representa
un hito en términos de la creacién de un sistema de estrellas nacional.
Un afio mas tarde, luego del buen recibimiento que tuvo For de/ Carmen,
el cineasta Miguel Frank estrend Cita con el destino (1945) con los mismos
actores como protagonistas y Feran nuevamente les dedicd una portada.
En ambos casos los actores llevan los trajes tradicionales que visten en las
cintas, estableciendo una conexioén con el imaginario rural, que era uno de
los topicos recurrentes del periodo.

Kika y Catlos Mondaca.*®

Desde comienzos de la era sonora, los cineastas chilenos incluyeron
numeros musicales en sus peliculas siguiendo la tendencia internacional. Si
bien no hay certeza de que Norte y sur (Jorge Délano, 1934) tuviera nume-
ros musicales pues se encuentra perdida, fotos promocionales muestran a
su protagonista, la actriz y cantante Hilda Sour, tocando ukelele y guitarra.
Hste hecho, junto con la eleccién de una cantante para uno de los roles
principales, indica que la pelicula debe haber tenido algun nimero.”” De
lo que hay plena certeza es que E/ hechizo del trigal (1939), segundo largo-
metraje sonoro, mostrd una predileccion por los nimeros y los artistas

48  Alaizquierda la portada que anuncia For del Carmen (Ecran 686, 14 marzo 1944)
y a la derecha la de Cita con el destino (Ecran 745, 1 mayo 1945)

49 Una de las fotografias aparecié en una nota que conmemoraba los diez afios de
su estreno (Eeran 692, 25 abril 1944, 14) y la otra es reproducida en Gonzalez y Rolle (2005,
239).
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invitados que luego se multiplic6 en las producciones venideras.

Gonzalez y Rolle afirman que la apariciéon de “estrellas de la can-
ci6n” fue un medio empleado por parte importante de la producciéon ci-
nematografica mexicana y argentina para atraer a la audiencia y que esto
habria influido en el camino similar que tomoé el cine chileno del periodo
(2005, 239). En Chile es posible distinguir dos grandes tendencias: por un
lado, peliculas que usaban géneros folkloricos como la tonada y la cue-
ca, y, por otro lado, las que utilizaban géneros populares internacionales
como el tango, el foxtrot y el bolero. En general, el tipo de musica estaba
directamente relacionado con el lugar de la trama. Los géneros folkléricos
asociados a la vida rural y los populares al mundo urbano.

La importancia que tuvieron los nimeros musicales moldeo el rol
del compositor de cine como alguien no solamente enfocado en las pie-
zas no-diegéticas sino sobre todo en la creacion y arreglo de canciones
y performances musicales. Por esto, los compositores solfan venir del
mundo de la musica popular, pues esas habilidades eran las que buscaban
las compafifas cinematograficas. Mas que a un virtuoso capaz de escribir
prodigiosas piezas orquestales necesitaban ante todo personas capaces de
componer o arreglar canciones pegajosas para que fueran interpretadas
por los actores y actrices y tuvieran también circulacion en radios, discos
y partituras.

Esto explica por qué muchas de las cintas no poseen una partitura de
peso sino mas bien piezas funcionales como obertura y cierre junto con
algunas transiciones entre escenas. Ior del Carmen, por ejemplo, incluye
solamente doce momentos con musica. Cinco numeros musicales, una
cancién no-diegética y seis piezas breves de entre 8 y 30 segundos que
operan como transiciones. Algo similar ocurre en Tonto pillo (José Bohr,
1948) donde, de acuerdo con una resefia de prensa, “la musica de fondo
se descuid6 totalmente” (Eeran 895, 16 marzo 1948, 22). Este aparente
descuido puede interpretarse mas bien como una decisién de concentrarse
en los nimeros musicales mas que en la musica de fondo. La relevancia de
los numeros musicales se refleja en una resefia de Mis espuelas de plata (José
Bohr, 1948) que resta importancia a sus problemas técnicos sefialando
que el publico se entretendra y disfrutard de “las agradables canciones de
Fernando Lecaros” (Ecran 906, 1 junio 1948, 22). Mas que un lenguaje
cinematografico elaborado o tramas intrincadas, este cine apuesta por las
canciones, como uno de los aspectos centrales y mas disfrutables de las
cintas.
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Performances musicales

El grueso de las cintas de los afios cuarenta y cincuenta incluye algun
tipo de performance musical. Asi, la partitura no-diegética podia ser mini-
ma pero estas intervenciones aparecen como un signo de espectacularidad.
Liampo de sangre (Henry Vico, 1954) tiene muy poca musica no-diegética,
pero uno de los protagonistas canta una cancién, un conjunto folklérico
toca cuecas y tonadas, un ensamble de bronces interpreta una cueca y un
grupo de mineros canta una canciéon con guitarra alrededor de una foga-

ta.>’

Una de las modalidades de la performance musical era la del invitado
o invitada especial, en la cual cantantes hacfan un cameo como ocurrid
con Marianela y el dto Sonia y Myriam en Miisica en tu corazdn (Miguel
Frank, 1946), Ester Soré en S7 mis campos hablaran (José Bohr, 1947), y
Xiomara Alfaro en E/ gran circo Chamorro (José Bohr, 1955). Sus persona-
jes son secundarios y a veces anoénimos pero la trama en algin momento
parece detenerse y nos presenta sus canciones. En su analisis de nimeros
musicales en los comienzos del cine sonoro de Hollywood, David Neu-
meyer sugiere que éstos “retrasan y algunas veces interrumpen, el flujo de
la narrativa, pues requieren que les pongamos atencion para reconocerlos
y apreciarlos como eventos artisticos”. (2000, 45).

En E/ gran circo Chamorro, por ejemplo, Chamorro viaja a Santiago
desde un pequefio pueblo para buscar a su hijo. Alllegar a la ciudad entra a
un bar donde hay musica en vivo: la cantante cubana Xiomara Alfaro justo
comienza a interpretar una cancion. Chamorro se da cuenta que el numero
ya ha comenzado y se sienta silenciosamente para verlo. La narrativa se
interrumpe para apreciar el especticulo al tiempo que la gestualidad del
protagonista nos lleva a poner atencién en la musica. Una vez que la can-
cion concluye, Chamorro encuentra a su hijo sentado en una de las mesas
del bar, lo que nos trae de regreso a la trama.

La publicidad en torno a los estrenos destacaba la presencia tanto
de los nimeros como de las estrellas que los interpretaban aun cuando
la performance fuera secundaria. Los anuncios de S7 wzis campos hablaran o
E/ gran circo Chamorro promovian las apariciones especiales de Ester Soré
y Xiomara Alfaro respectivamente, como uno de sus atractivos, aunque

50 La copia de Llampo de sangre, preservada y restaurada por la Cineteca Nacional,
tiene varias secciones en las que falta sonido o imagen. Durante la escena de los mineros,
por ejemplo, no hay sonido, pero es posible verlos cantando y tocando.
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éstas aparecian en pantalla apenas un minuto.”’ Asimismo, los créditos
mencionaban cantantes o conjuntos, titulo de las canciones, compositor,
arreglador y en ciertos casos incluso el género musical. Los numeros eran
considerados parte importante de la estructura de produccion filmica y
todo el equipo involucrado en ellos debia acreditarse en pantalla.

As{ como algunas producciones aprovechaban la popularidad de los
musicos para atraer a la audiencia, la aparicién en pantalla también repre-
sentaba una ventana importante para cantantes y conjuntos. A proposito
de su debut en Mis espuelas de plata, una nota de prensa elogiaba el trabajo
del cantante Arturo Gatica afirmando que con ¢l nacia una estrella que
cosecharfa éxitos en el futuro (La Nacion, 26 mayo 1948). Dos corazones y
una tonada (Carlos Garcfa Huidobro, 1939) es otro ejemplo claro de esta
promocién cruzada. Inclufa dos canciones cantadas por Ester Soré que
fueron grabadas y distribuidas por el sello RCA Victor y a su vez publica-
das como partituras por una editora local (Gonzalez y Rolle 2005, 249). La
transmision de las canciones en la radio y la publicacion de partituras era
central en la promocién de las cintas. Aunque la ausencia de documenta-
ci6n impide saber si existieron acuerdos formales, es posible pensar que
hubo alianzas entre sellos discograficos y producciones cinematograficas
que permitieran esta promocion cruzada de sus productos artisticos.

En su estudio sobre las funciones econémicas de la musica de cine
en la industria de Hollywood, Smith subraya la importancia de la radio y
las partituras como el principal mercado de la musica de cine en los anos
treinta y cuarenta y aflade que las canciones del cine estaban entre las mas
tocadas de las radios estadounidenses (1998, 30-31). Algo similar ocurre
en Chile si consideramos por ejemplo la popularidad de la canciéon princi-
pal escrita por Fernando Lecaros para Un bombre de la calle (Eugenio de Li-
guoro, 1942), que estuvo entre las mas tocadas en radios, teatros y locales
(Ecran 7106, 10 octubre 1944, 21).

Buscando una interaccion mas organica entre la trama y los nimeros,
algunas cintas evitaban el uso de estrellas invitadas incluyendo en su lugar
a cantantes en los roles principales. La interpretacion de canciones se vuel-
ve asi parte de la labor actoral como sucede con Carlos Mondaca y Blanca
de Valdivia en Flor de/ Carmen o Hilda Sour y Arturo Gatica en Uno que ha
sido marino (José Boht, 1951). Ademas, en el caso de Mondaca, su habilidad
para tocar la guitarra contribuye a la verosimilitud de la interpretacién
musical, pues su modo de tocar el instrumento se ve mucho mas real que
el de un actor que tuviera que limitarse a imitar la accion.

51 Es posible ver estas imagenes en las fichas de las respectivas peliculas en
CineChile.cl.
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La participacién de cantantes conocidos se relaciona a su vez con
los intentos de crear un star system, siguiendo el modelo industrial de Ho-
llywood, conectando el medio radial y la industria discografica al cine local.
En algunos casos, las cintas funden la identidad del personaje con la intér-
prete, como en Tonto pillo en donde Ester Soré y Carlos Mondaca represen-
tan a Rosita y Segundo, la pareja principal. En una de las escenas, Segundo
la llama “mi negra linda”, que era la forma en que se conocia a Soré en el
medio artistico de esos aflos. En su ya clasico estudio sobre las estrellas
cinematograficas, Richard Dyer reflexiona sobre el estatus paradojal de la
estrella por ser al mismo tiempo una persona real y una representacion o
imagen ideal. Debido a esto se tiende a creer que su figura es verdadera
y que los roles que interpreta nos muestran la personalidad de la estrella
(1998, 20). En esta linea, el apelativo a Soré dentro de la ficcién crea un
sentido de autenticidad que realza su rol por sobre los demas personajes.

Soré era una prominente cantante de la Musica Tipica y apareci6 en
nueve peliculas chilenas entre 1939 y 1948, una cifra no despreciable para
una industria pequefia como la chilena. Gonzalez y Rolle afirman que en-
carnaba un ideal de belleza y elegancia para la clase media de la época (2005,
384). Antes de comenzar su carrera en el cine habia sido rostro del Frente
Popular en las elecciones de 1938 cantando la cancion “:Quién sera pre-
sidente?”; el himno de campafa de Pedro Aguirre Cerda (Santa Cruz A.
y Santa Cruz G. 2005, 35-306). Por tanto, su figura personifica no solo los
imaginarios de la musica folklérica y los ideales de belleza de la clase media
sino también el proyecto politico que gobernaria el pafs entre 1938 y 1952.

Un proceso inverso ocurre en el caso de la actriz Ana Gonzalez, quien
comenzo su carrera en el radioteatro con su personaje La Desideria, una
extravagante y graciosa empleada doméstica. Mas adelante, comenzo a apa-
recer en la pantalla grande con el nombre de su personaje y generalmente in-
terpretando al menos un nimero musical. Por ejemplo, en Pa/ otro lao (José
Bohr, 1942), una coproduccién chileno-argentina es nombrada Desideria y
canta la cancién “La pobre empleada”. Al afio siguiente interpreta el foxtrot
“Yo quiero ser Estrella” en E/ relegado de Pichintiin (José Bohr, 1943). Siempre
como Desideria asume el rol principal con varias canciones en La dama de
las camelias (José Bohr, 1947). De este modo, las peliculas se apoyan en su
popularidad y contribuyen a crear un imaginario en torno a su personaje que
va pasando de pelicula en pelicula. Los medios parecen atenuar la existencia
de la actriz y la ubican como una especie de personaje permanente cuya
identidad es moldeada a través de sus nuevas apariciones en los medios. De
hecho, la prensa rara vez se refiere a ella por su verdadero nombre.
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Folklore, huasos y la fiesta campesina

El uso de nimeros folkléricos y la aparicion de cantantes conocidos
ligados a ese medio contribuy6 a realzar aspectos de identidad nacional
que fueron centrales para dar forma a los discursos sobre cine nacional
en oposicion a las ideas encarnadas por el proyecto de Chile Films que
promovia un cine cosmopolita, con temas urbanos y aspiraciones inter-
nacionales.

La depurada version de cultura tradicional que promovian los artistas
de la Musica Tipica comenzé a aparecer con fuerza en las ficciones chile-
nas desde fines de los treinta hasta mediados de los cincuenta. Los géneros
musicales habituales fueron la cueca y la tonada, ambos ligados al universo
rural del valle central y que se volvieron géneros populares durante la dé-
cada del veinte apropiados por la Musica Tipica. Esta popularizaciéon de
géneros folkloricos dio paso a un escenario en el que solistas y conjuntos
folkl6ricos gozaban de la misma popularidad y compartfan los mismos
espacios de presentacion que los musicos populares que tocaban foxtrot,
tango o bolero.

Como destaco anteriormente, en E/ hechizo del trigal (1939) tonadas y
cuecas aparecen anunciadas desde los créditos; Maria, el personaje prin-
cipal canta una tonada con arreglo orquestal; y hacia el final un conjun-
to folklorico interpreta tres cuecas y dos tonadas. De igual modo, Flor
del Carmen (1944) incluye una tonada orquestal en los créditos iniciales;
una cantada por el protagonista y un trio de huasos; y en una fiesta, un
grupo de musicos interpreta tonadas y cuecas. Incluso en cintas situadas
en el espacio urbano estos géneros musicales establecen asociaciones con
cuestiones de identidad nacional e imaginario rural. Como discuto en el
primer capitulo, en Escindalo (1940) la interpretacién de una tonada fun-
ciona como una parodia del llamado cine huaso. En Hollywood es asi (Jorge
Délano, 1944) la protagonista, que viaja a Hollywood, recuerda a Chile al
tiempo que una tonada no-diegética tocada en arpa evoca al pafs y contti-
buye a representar su afioranza.

En su estudio del cine chileno de los afios cuarenta, Santa Cruz pro-
pone que la identidad rural retratada en las cintas es definida por valores
de pureza, inocencia y generosidad en oposicién al individualismo y la
competencia que caracterizarfan la vida urbana (2014, 27). El uso de gé-
neros musicales folkléricos funciona para realzar y promover esa vision
nostalgica e idealizada de lo rural en contraste con la ciudad que parece
haber perdido su conexién con los valores y la identidad nacional.

Gonzalez y Rolle plantean la emergencia de una “tonada cinema-
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tografica chilena” en los afios cuarenta con “una riqueza armoénica y una
elaboracion instrumental inusuales en el género, con mayores contrastes
ritmicos y movimientos cromaticos, y de mayor variedad en el tejido ar-
mobnico” (2005, 253). Aunque ciertas tonadas incluidas en las cintas del
periodo comparten algunas de estas caracteristicas, las modalidades que
asume este género resultan mucho mds variadas que la caracterizacién
propuesta. Este género aparecera sistematicamente en el cine chileno pero
su ritmica, melodia, arreglos e instrumentacion seran muy diversas: algu-
nas veces interpretadas en guitarra y con sencillas armonias y otras veces
tocada por orquesta sinfénica con arreglos mas complejos o sofisticadas
armonias.

Ahora bien, la tonada orquestal representa una convencion implicita
en la musica de cine de aquellos afios: independiente del género musi-
cal, la orquesta sinfonica permanece como simbolo de lo cinematografico
mientras otros tipos de formacién fueron rara vez usados. Como sostiene
Slobin, el uso de la orquesta sinfénica como el instrumento central de la
musica de cine actia como “el verdadero definidor, independientemen-
te de lo que los personajes en pantalla hagan musicalmente” (2008, 11).
Como veremos, el alejamiento del formato orquestal serd lento y se mate-
rializara claramente recién en los aflos sesenta, aunque ya en los cincuenta
se observan algunas innovaciones.

Fiestas campesinas

Un aspecto central del retrato del mundo rural consistio en las fiestas
y celebraciones en tanto simbolos de unidad y alegria entre las personas
y en algunos casos incluso entre clases sociales. Los numeros musicales
seran el ingrediente principal para dar luces de la felicidad y el sentimiento
identitario que harfa parte del campo chileno. Como discuto en el primer
capitulo, E/ hechizo del trigal incluye una extensa secuencia en la que el pa-
tron del fundo da una fiesta para todos los campesinos para celebrar el
comienzo de la temporada de cosecha y la inauguraciéon de un nuevo siste-
ma de regadio. El corolario de la fiesta es la presentacién de un conjunto
folklorico que interpreta cinco canciones y rinde tributo al patrén y a su
hija creando un retrato idilico de la relacién entre patrones y campesinos.
Esta idealizacion del universo rural aparecera en la mayoria de los filmes
del periodo a pesar de que la historiografia de Chile describe la vida cam-
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pesina como muy dura y de tremendas desigualdades.”

Tonto pillo presenta una situacioén similar cuando los campesinos or-
ganizan una celebracién para la patrona que llega al fundo acompanada
por sus hijas. A su llegada le cuentan los planes de fiesta y ella comenta en-
tusiasta: “me encanta la musica folklérica”. Entonces, la cancidon “A motu

oy . .

Yanei” es interpretada por decenas de personas que caminan hacia el lugar
de la celebracién cantando y tocando guitarras. Esta procesion para rendir
tributo a la patrona crea un momento casi utépico al tiempo que se sugiere
que la musica es parte intrinseca de la vida en el campo y todos sus ha-
bitantes son capaces de tocar guitarra y cantar una cancion. La festividad
en torno a la llegada de la patrona representa una alegorfa de la armonia
entre clases y ésta se vuelve un personaje mesianico que despierta en los
habitantes del lugar la necesidad de rendirle homenaje.

El campesinado rindiendo tributo a la patrona (Tonto pillo, 1948)

La grandilocuencia de la performance es reforzada con varios pla-
nos generales que revelan el inmenso nimero de guitarristas. El caracter
solemne de la cancion cantada colectivamente funciona como el retrato
de una comunidad cohesionada, que recuerda las ideas del musical fo/& ho-

52 Como parte de un estudio sobre la vida rural en el Chile de los cuarenta, Collier
y Sater afirman que la falta de perspectivas y proteccién sindical tenfa a los trabajadores
en una situacién lamentable sumado a los maltratos por parte de los patrones que se las
arreglaban para incumplir el cédigo del trabajo implementado en 1931 y movilizaban sus
influencias para socavar otras iniciativas gubernamentales en esa misma linea (2004, 267).
Paradojalmente, en E/ hechizo del trigal, el patrén es presentado como un hombre benevo-
lente y respetuoso que decide duplicar el sueldo a sus trabajadores como recompensa por
sus esfuerzos.
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llywoodense y su celebracion del “deseo popular de comunidad” (Altman
1989, 127). Una resefia de prensa contaba a 100 guitarristas, y otra a 150,
pero mas alld de la cifra exacta, las opiniones estuvieron divididas respecto
a la pertinencia y eficacia del numero. Algunas apuntaron que las guitarras
daban “realce” a la escena (17ea 465, 10 marzo 1948) y que éste era “una
nota de arte” (La Nacidn, 11 marzo 1948). Otras fueron mas criticas su-
giriendo que el nimero no encajaba en la pelicula (E¢ran 895, 16 marzo
1948, 22) y una sarcasticamente apunt6 que “jamas en el campo chileno se
ha visto a los huasos caminar con sus guitarras al uso de los ‘canutos’, ni
como los mariachis” aunque luego admitié que “la escena tiene efecto y se
aprovecha en forma magnifica la calidad del conjunto de guitarras” (Boletin
Cinematogrifico, 12 marzo 1948). Para bien o para mal, el nimero musical
atrajo la atencion de la prensa como pocas veces se vio en esos aflos.

A diferencia de los nimeros que interrumpen la accion, en ciertos
casos la musica se convierte en un catalizador de las relaciones entre los
personajes revelando detalles de la trama y enfatizando sus intereses y
conflictos. En Arbol viejo (Isidoro Navarro, 1943) la atmésfera alegre de la
fiesta campesina en que una pareja celebra su compromiso es interrum-
pida por un personaje malvado. Al comienzo, un plano filmado a través
de las cuerdas del arpa del conjunto folklérico destaca el atractivo visual
de los instrumentos musicales y la centralidad de la musica en este tipo de
escenas. El conjunto toca una cueca mientras la gente brinda, parejas bai-
lan y la comida y bebida circula como simbolo de algarabia. El antagonista
llega a la fiesta actuando en forma agresiva pero el duefio de casa, en un
gesto de tolerancia y hospitalidad campesina, le permite quedarse, pero el
hombre hace callar al conjunto para decir que quiere bailar con la novia.
La interrupcién funciona como una metafora sonora de la ruptura de la
armonia en la celebracion.

Las cuerdas del arpa abren la escena (4rbol viejo, 1943)
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Las fiestas como espacio de disfrute y unién funcionan como una
verdadera sinécdoque de lo rural, donde géneros musicales como la
cueca y la tonada son marcas de identidad que encarnan la tradicién y
determinados valores. Los musicos y su musica no tienen necesariamente
un rol principal pero su contribucién es central para dar forma a este
imaginario del campo chileno.

El huaso cantor

En su estudio de la musica en el cine mexicano del petiodo clasico,
Jacqueline Avila analiza cémo la figura del charro experimenta una serie
de transformaciones para convertirse en un simbolo de identidad nacional
en México (2019, 150-192). En forma similar, es posible trazar una tra-
yectoria del huaso dentro de la industria cinematografica chilena. Como
hemos visto, varias cintas del periodo se valen de esta figura para apelar a
la identidad nacional y al mundo rural. Flor de/ Carmen es uno de los casos
mas representativos: Flor es una mujer del campo que se enamora de Lo-
renzo, uno de los huasos que trabaja en el fundo. Lucas, el padre de Flor
se opone a la relacién y la obliga a casarse con Nicasio que tiene mejor
situacion econdémica. Dias antes de la boda, en un acto heroico, Lorenzo
salva la vida del hermano pequefio de Flor, ganando el respeto de Lucas
quien finalmente lo acepta.

En uno de los nimeros musicales, Lorenzo canta una tonada a Flor
a capela, pero un campesino lo interrumpe para prestarle una guitarra en
un gesto de complicidad. Una segunda guitarra y otras voces masculinas
se suman a la cancién. El verso en tono menor con un caracter solemne
se oye cuando vemos solamente a Lorenzo y Flor, pero en el coro que
pasa a tono mayor, la cimara muestra a los campesinos que se unen en
un idilico canto. Finalmente, el paso de varias carretas de trigo cierra la
escena estableciendo un sentido de comunidad. Volviendo a las ideas de
Altman sobre musicales en Hollywood, la musica viene a simbolizar la
“alegria personal y comunitaria” junto con “un triunfo romantico” que se
sobrepone a todas las limitaciones (1989, 109). For de/ Carmen yuxtapone
el amor romantico y la cosecha del trigo como simbolo de fertilidad y uni-
dad en la cual toda la comunidad estd involucrada.”

53 La conexién entre amor y cosecha recuerda la secuencia final de £/ bechizo del
trigal en que los campesinos llevan el trigo en carretas acompafando a la pareja principal.
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Lorenzo canta a Flor (For del Carmen, 1944)

En la conversacién que precede al nimero, los protagonistas hablan
de sus deseos de casarse y Lorenzo comenta que el padre de Flor no lo
aceptara por ser pobre. No obstante, este problema queda atras cuando
el nimero comienza. El coro, cantado por toda la comunidad, se dirige a
Flor diciendo “Al guaina que te enamore, que envidia le hei de tener”.”*
La pareja se vuelve el centro de atencion de la colectividad que canta apo-

yando su amor.

Hacia el final, un breve fragmento de esta misma cancién retorna
para concluir la historia mientras la pareja se besa. Pedro, el hermano pe-
quefio de Flor, dice a Lorenzo que esta feliz de tenerlo como cufiado,
reafirmando el apoyo que la comunidad le dio. Asi, el huaso es retratado
como un personaje que posee valores y caracteristicas del mundo rural
como la determinacion, la valentia y la capacidad de superar las dificul-
tades junto con un inmenso sentido de identidad. A su vez, el canto le
permite expresar sus sentimientos de amor y mostrar a la audiencia sus
habilidades de conquista.

La comunidad canta a Flor y Lorenzo (Flor del Carmen, 1944)

54 La palabra “guaina” es una forma coloquial de referirse a un joven.
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La figura central del huaso aparece también en Mis espuelas de plata.
Juan, el personaje principal, trabaja como herrero, pero su verdadera pa-
sion es el canto. Se enamora de Raquel, una mujer que trabaja en correos,
pero Rudecindo un hombre mayor y de mas dinero también la corteja
creando el clasico conflicto entre los hombres que se pelean el amor de
la mujer. Interpretado por Arturo Gatica, el protagonista es presentado
desde el comienzo a través de su canto. Mientras esta trabajando comienza
a cantar, primero a capela y luego usando unos martillos a modo de per-
cusion. Mas tarde toca guitarra y canta la tonada “Mis espuelas de plata”
que da nombre a la cinta.”® Pero Juan no es solo aficionado a la musica
folklorica sino también al bolero. Asi, le canta a Raquel el bolero “Todo
me habla de ti” luego del cual se besan. Aunque este género estaba usual-
mente asociado con la vida urbana en cintas de los anos cuarenta, en este
€aso, su caracter romantico opera para canalizar los sentimientos de Juan'y
como sintesis de los imaginarios musicales urbanos y rurales.™

El caracter romantico de aquel nimero contrasta con “Mal pago”,
otro bolero qué Juan le cantara mas tarde a Raquel cuando cree que ella
lo dej6 por Rudecindo. En un evento en la plaza puiblica expresa su des-
pecho a través del canto. Rudecindo nota que Juan esta cantando a Ra-
quel y lo enfrenta dando paso a una pelea entre ambos. Los dos numeros
presentan varias oposiciones. En el primero Juan canta amorosamente a
Raquel cuando estan solos en un espacio cercano a lo rural. En contraste,
el segundo numero tiene lugar en la plaza del pueblo, rodeados de gente
y exponiendo el conflicto entre ambos. En el primer nimero ambos per-
sonajes aparecen en un solo plano, pero en el segundo estin separados
por distintos encuadres. El primer bolero da pie al beso de la pareja y el
segundo se traduce en una pelea. En cuanto al vestuario, en el bosque Juan
luce tenida de huaso, pero en la plaza del pueblo viste un traje, estable-
ciendo una sugerente diferencia entre atuendos del mundo rural y urbano.
Asi, el amor romantico se conecta con el imaginario rural, guitarras, traje
de huaso y bellos paisajes, mientras los celos y el despecho, se asocian al
mundo urbano.

55 La misma cancién es usada en Tonto pillo estrenada solo un par de meses antes
que Mis espuelas de plata. Parece ser que el director, José Bohr, recicl6 algunas ideas.

56  Lapopularidad del bolero en Chile respondié a conjuntos internacionales pero
su masificaciéon también fue mediada por los conjuntos de Musica Tipica como Los Cuatro
Huasos y Los Quincheros (Gonzalez y Rolle 2005, 497). Asi, el género se arraigd tanto en
los imaginarios cosmopolitas como rurales.
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El despecho de Juan (Mis espuelas de plata, 1948)

En un registro diferente, Tonto pillo presenta una version cémica el
huaso cantor cuando Chepo, el protagonista, interpretado por el actor c6-
mico Lucho Coérdoba, da una serenata a Maria. Como no canta bien, Che-
po trae a su hermano Segundo para que cante en su lugar mientras él solo
mueve los labios como un doblaje. Al comienzo el truco parece funcionar
y Chepo aparece cantando en un registro inusualmente grave que genera un
efecto comico. Marfa abre la ventana y disfruta alegremente de la serenata,
pero Segundo deja de cantar y se revela que Chepo estaba fingiendo. La
guitarra continda sola y Chepo intenta cantar, pero lo hace con voz aguda y
completamente desafinado. Finalmente, Segundo retoma el canto, termina
la cancién y Marfa aplaude entusiasta. La escena parodia el caracter solemne
de las serenatas creando una setie de situaciones cémicas en torno a ella,
aunque su funcién no se subvierte. Luego del canto, Marfa y Chepo conver-
san coquetamente como si no existieran errores en su canto de seduccion.
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En suma, el huaso cantor aparece como una figura prominente en
estas cintas para retratar la vida rural en un vinculo directo con la musica.
Los huasos son a menudo presentados como personajes con mdultiples
talentos que encarnan los valores del campo chileno. Tanto en contextos
cémicos como la serenata de Chepo en Tonto pillo o en situaciones drama-
ticas como la lucha de Lorenzo por el amor de Flor en Flor de/ Carmen, el
huaso hace uso de la musica para expresar sus sentimientos y finalmente
logra superar las dificultades y alcanzar sus objetivos.

Cine del mundo urbano

Aunque la produccién de cintas de corte cosmopolita se suele asociar
al proyecto de Chile Films, algunas producciones independientes también
siguieron esta perspectiva. Miisica en tu corazon (Miguel Frank, 1940) fue
uno de los intentos por crear una pelicula centrada en la ciudad incluyendo
varios nimeros musicales. La trama es sencilla y en cierta medida funciona
como pretexto para exhibir la vida en lujosos hoteles y enormes mansio-
nes en linea con lo que Altman describe como el musical de “cuentos de
hadas”, es decir aquellos musicales enfocados en el retrato de personas
adineradas, lujo y fama (1989, 127). A su vez, la aparicién de célebres
cantantes de aquellos aflos que, en algunos casos, interactuan con los per-
sonajes contribuyen también a subrayar este imaginario cosmopolita y de
lujo creando un sentido de familiaridad entre los personajes y celebridades
promoviendo una idea de star system.

El primer nimero musical comienza cuando Gloria, la protagonista,
recibe una manicure en su habitacion de hotel. L.a vemos conversar con la
manicurista y decirle “Soy la mujer mas feliz de la tierra”. Entonces oimos
una orquesta de jazz que acompafia la cancion mientras la cimara muestra
a Gloria con la manicurista desde distintos angulos. La escena resulta bas-
tante estatica y no hay mucha acciéon pues Gloria esta cantando sentada.
Resulta significativo que el realizador decida presentar un nimero musical
completo durante una sesion de manicure. La accién se vuelve relevante
por su extension: el nimero trabaja para retratar y celebrar la opulencia de
las clases acomodadas. El sonido de la orquesta de jazz contrasta con las
musicas de la mayoria de las cintas del periodo en que la orquesta sinfénica
domina la esfera no-diegética. Esta otra sonoridad establece una fuerte
asociacion con la vida moderna y la sofisticacion de hoteles y clubes que
se nos presenta en pantalla.
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Gloria recibe la manicure y canta (Mzisica en tu coragin, 1940)

Una estrategia similar se observa mas tarde cuando Conchita, una
cantante cubana de visita en Chile, canta el bolero “Eclipse” en su habita-
ci6n de hotel. Un plano general muestra casi toda la habitacién al tiempo
que Conchita lee una revista y comienza a cantar. L.a vemos caminando y la
camara revela una gran escultura en la habitacion realzando la sofisticacion
del hotel. Conchita va detras de un biombo para cambiarse de ropa y la
camara se concentra en mostrar otros suntuosos objetos. En este caso, la
idea del lujo se vuelve atn mas explicita pues la ausencia de accion lleva
a la cdmara a concentrarse casi Unicamente en la decoracién de la habita-
cion. Tanto el género como la instrumentacion refuerzan la idea de su éxi-
to en La Habana, un hecho que se repite varias veces. La instrumentacién
apela al imaginario urbano pues la orquesta de jazz se solia asociar con el
glamour y la sofisticacién de las grandes ciudades.”

Miisica en tu corazdn incluye dos canciones interpretadas por célebres
cantantes que no estan conectadas con la trama: Marianela y el dio Sonia
y Myriam.*® Su presencia enfatiza el imaginario del szar system y sugiere que
estrellas como ellas y la gente rica se mueven en los mismos circulos. Mas
alla de la estructura interna, el uso de estos nimeros puede entenderse
como un espacio de promocion para las cantantes. Antes del nimero de

57 A diferencia de los boleros incluidos en Mis espuelas de plata, en donde el uso de
la guitarra acustica apela sobre todo al mundo rural.

58 Marianela es el seudénimo de Carmen Barros, actriz y cantante chilena de gran
popularidad en la década del cuarenta. Sonia y Myriam era un dio formado en 1941 por las
hermanas Sonia y Myriam Von Scherebler. Afios después, luego de la disolucién del duo,
Myriam inicié una carrera como solista e interpreté un numero musical en Aysdene usted,
compadre (German Becker, 1968), que discuto en el capitulo 6.
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Marianela, por ejemplo, una mesera avisa a los protagonistas: “va a co-
menzar el nimero de la sefiorita Marianela”. Asi, la audiencia es explici-
tamente informada de que el nimero es atractivo para los personajes y el
modo en que la mesera se refiere a la cantante, llamandola por su nombre,
crea un sentido de familiaridad entre la artista y los personajes. De modo
similar, el rol de Conchita, interpretado por la cantante cubana Margarita
Lecuona, es secundario y dispensable en relacién con la trama, aunque su
numero musical despliega una tremenda produccion, con un gran deco-
rado y muchos extras. Lecuona interpreta canciones compuestas por ella
misma que estuvieron muy de moda en otros paises de la region, lo que
permite suponer que su aparicién en la cinta pudo haber respondido a la
intencién de promover su carrera en Chile.

Carmen Miranda y la idea de latinidad

En un articulo publicado por Ecran en 1943, el realizador Miguel
Frank reflexionaba sobre como la tecnologia de sonido sincrénico expan-
difa las posibilidades para realizar musicales. Haciendo un panorama del
musical en Hollywood y algunos paises europeos, Frank destacaba a Car-
men Miranda, la célebre estrella brasilera nombrandola la creadora de “un
género nuevo de baile y canciones dentro de las comedias musicales” (647,
15 junio 1943, 8). La figura de Miranda resulta muy similar al rol que tiene
Margarita Lecuona en Miisica en tn corazon dirigida por Frank solo tres afios
después de publicado este articulo, lo que permite pensar que el director
tenfa como referente a Miranda. Algunos afios mas tarde José Bohr uso
una estrategia similar para [/ gran circo Chamorro (1955) incluyendo el ya
mencionado nimero de la cantante cubana Xiomara Alfaro.

Carmen Miranda (Week-end in Havana, Walter Lang, 1941)
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Xiomara Alfaro (E/ gran circo Chamorro, 1955)

Como propone Shaw, los roles de Miranda en el cine fueron “re-
presentaciones estereotipicas de una subjetividad genérica de feminidad
latinoamericana” con caracteristicas que “crean una version cliché del exo-
tismo latinoamericano y la alteridad” (2013, 2). Asimismo, los roles de es-
tas cantantes en el cine chileno emularon el estilo de Miranda en un gesto
que puede ser considerado de guifio cosmopolita, como una estrategia que
ubicarfa al cine chileno dentro del mercado extranjero. En otras palabras,
la imitacién a Miranda puede leerse como un autoexotismo en el que los
realizadores se valieron de su figura como una herramienta para inscribir
sus producciones como parte del imaginario latino.”

Shaw discute también como Miranda ha sido representada en otras

59 Para una discusién sobre Carmen Miranda ver Shaw (2013) y Goldschmitt
(2009, 24-70).
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cintas, performances musicales, dibujos animados y otro tipo de produc-
ciones convirtiéndola en un verdadero icono visual de lo tropical (ibid., 86).
Esto resulta relevante considerando la importancia de la musica cubana en
cintas latinoamericanas de aquellos afios y en el medio musical de los cua-
renta y cincuenta mas ampliamente.”’ La musica cubana fue cominmente
asociada con un imaginario de bohemia y placeres, mediada por la imagen
de la isla como un lugar de fiesta y desenfreno promovida por Hollywood.
Probablemente todo esto contribuyé a la presencia de musica cubana en
el cine chileno. A pesar de que Santiago estd a mas de 6000 kilémetros de
La Habana, algunos realizadores buscaron integrar a Chile en este ima-
ginario de lo latino creado y promovido por los estudios de Hollywood.
La inclusién de estos nimeros revela también la intencién de promover
la vida urbana en Chile como un lugar de lujo y bohemia. En su estudio
sobre cine mexicano, Alegria plantea que la musica cubana fue crucial para
dar forma a una identidad moderna y cosmopolita del cine en el México de
los cuarenta y cincuenta (2012, 138). Como podemos ver, algo muy similar
ocurre en Chile al mismo tiempo. A su vez, el cine mexicano y argentino
tuvo una presencia considerable de rumberas cubanas. Por tanto, estas
cantantes viajeras constituyen una cierta internacionalizacion de latinidad
para alcanzar audiencias mas alla de las fronteras nacionales y conseguir
mayores ingresos para las industrias cinematograficas locales.

Paradojalmente, en Chile uno de estos nimeros musicales produjo
una controversia de corte racista. Luego del estreno de E/ gran circo Chamo-
rro, un periddico expresd preocupacion por el prestigio de Chile en el exte-
rior pues uno de los numeros musicales inclufa a una orquesta de musicos
negros, aludiendo a la cantante Xiomara Alfaro y su conjunto. La nota
sefial6 que esto podria crear la impresion de que los chilenos eran negros.
El comentario indigné a los musicos y al director mientras el embajador
cubano expresé su molestia ante la insultante discriminacion racial (Ercilla,
22 noviembre 1955).

El desplazamiento del idilio rural

El proceso de migracién campo-ciudad, uno de los mas significati-
vos cambios en la sociedad chilena de la primera mitad del siglo XX, fue
frecuentemente abordado en el cine. R/ abajo (Miguel Frank, 1950), por

60  Lamusica de Argentina y México también tuvo gran impacto e influencia en las
industrias de la musica chilena, aunque eso no se reflejé en el uso de géneros musicales de
aquellos paises para los nimeros musicales del cine chileno sino mas bien una inspiracién
estilistica adaptada a géneros musicales locales.

85



ejemplo, sitia su accion en un pueblo rural al tiempo que la ciudad se con-
vierte en un lugar ideal en la imaginacién de Rosario, la protagonista. Es
una joven que su padre vende a un burdel de un pequefio pueblo cercano
al mar donde conoce a Juan, un pescador y comienzan una relacién amo-
rosa. En paralelo, Ramoén, un hombre mayor que viene de la ciudad, llega
al burdel y comienza a cortejar a Rosario, invitandola a dejar el pueblo para
vivir con €l en la ciudad. Finalmente, y en contraste con muchos triangulos
amorosos del cine de esos aflos, Rosario se va con Ramoén dejando a Juan
y su vida rural.®’

A su llegada al burdel, Ramén comienza a cantar una polka acom-
pafidndose con guitarra. La letra y el estilo musical refiere al mundo rural.
El hombre improvisa partes de la letra para dirigirse a Rosario y coquetear
con ella. Las mujeres del burdel disfrutan de la cancién, se rien de las
bromas de la letra y aplauden entusiastas al final. Posteriormente, Ramén
le pide a un hombre que atiende una pequefia tienda junto a la playa, que
toque musica en un graméfono para dar una atmosfera romantica a su
cita con Rosario. Asi, cuando la pareja pasea por el lugar, suena musica
y Ramon le dice a Rosario que ese es uno de los encantos de la ciudad.
Primero se oye un swing, género comunmente asociado con lo urbano y
luego el vals “Sobre las olas”.® De este modo, el personaje hace uso de
la musica para apelar al imaginario urbano y el gram6fono mismo actia
como un aparato de la modernidad. Ramon, es retratado como un hombre
que posee los conocimientos de los espacios urbanos y rurales, empleando
la musica para circular entre ambos.

61 Peirano interpreta R/ abajo como un retorno al criollismo luego de la banca-
rrota de Chile Films y su proyecto cinematografico cosmopolita (2015, 82). La historia,
sin embargo, representa el profundo rechazo de Rosario por el mundo rural en favor de la
ciudad, incluso abandonando el amor que Juan le ofrece.

62 Este vals, escrito por el compositor mexicano Juventino Rosas, fue incluido en
Alld en el rancho grande (1936) cuando Felipe ofrece una serenata a Margarita. Los musicos la
tocan para crear un clima dulce y amoroso para los amantes y la describen como “un vals
moderno”. De modo similar, Ramén en R abajo 1a describe como “la musica que se baila
en la ciudad”. Esta alusién a la pelicula mexicana responde a su inmensa popularidad entre
el publico chileno.
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Ramoén paga al vendedor para que toque el graméfono (R abajo, 1950)

Con un enfoque muy similar, en la dltima escena de Mis espuelas de
Pplata, Juan decide dejar su pueblo y oficio como herrero para buscar una
oportunidad como cantante en Santiago. El final lo muestra junto a una
pareja de amigos cantando con gran entusiasmo en el tren que se dirige a
la capital. Ia cancién que inicialmente se usé como metafora de sus sue-
flos de tener una vida diferente, retorna mas enérgica dando luces de su
optimismo en el futuro. Una vez mas, la ciudad aparece como un lugar de
las oportunidades donde los personajes del mundo rural podran hacer sus
suefios realidad.

La idea de cambiar de vida aparece también en Uno gue ha sido marino
(José Bohrt, 1951). La cinta trata de tres amigos: Hermogenes, Silvano y
Maruja, que tienen trabajos precarios e inestables. Un dia, Maruja deci-
de dejarlos y encuentra trabajo como empleada doméstica. Su jefe, luego
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de descubrir sus habilidades para el canto, se convierte en su manager y
comienza una exitosa carrera. En este caso, la ciudad es un espacio de
movilidad social para la clase trabajadora que suefia con el glamour y la
sofisticacion de las clases altas, uno de los topicos recurrentes en peliculas
de José Bohr como Tonto pille, Mis espuelas de plata, y El gran circo Chamo-
rro. A pesar de ello, algunos numeros de Uno gue ha sido marino, dejan ver
melancolia y nostalgia por lo perdido. El bolero “Asi se fue” cantado por
Maruja y Silvano expresa estos sentimientos pues a pesar de su amor no
pueden estar juntos.

Celebracion e imaginarios

Como hemos visto, los nimeros musicales cumplen una variedad de
funciones en el cine del periodo, apelando a imaginatios rurales o urbanos.
Una de las constantes es la idealizacién del campo entendido como un
lugar que preserva valores y tradiciones supuestamente perdidos en la ciu-
dad. En contraste, las cintas dedicadas al mundo urbano se valen de la mu-
sica para resaltar el glamour y la sofisticacion, a menudo en espacios de ti-
queza y opulencia o bien en busca de ellos. La oposicion entre imaginatios
rurales y urbanos encarna los cambios vividos en el pafs con la migracién
campo-ciudad. El proceso fue particularmente intenso durante la primera
mitad del siglo y llevé al surgimiento de tomas de terreno y poblaciones
en los suburbios de las ciudades donde las personas a menudo vivian en
condiciones deplorables. No obstante, la crudeza de estos problemas no
se vera en la pantalla hasta fines de los afios cincuenta con la emergencia
de las tendencias renovadoras que desembocaron en el llamado Nuevo
Cine Chileno.

Los nimeros musicales fueron parte de la creacion de un star system
que conect6 las industrias cinematograficas y musicales. L.a musica inter-
pretada en la pantalla tuvo un rol significativo como medio de publicidad
de artistas. Es plausible entender este proceso como una relacion simbioti-
ca entre industrias que funcionaban en forma interdependiente apoyando-
se unas a otras. No obstante, la inclusiéon de nimeros también contribuy6
a la narrativa de las cintas. Las canciones funcionan como herramientas
para que los personajes expresen sus sentimientos y los nimeros a me-
nudo catalizan conflictos entre los protagonistas o vehiculan informacién
que nos habla del lugar en que ocurre la accién y los imaginarios en que
los personajes se mueven.

Las referencias a otras industrias se distinguen claramente en estos
numeros conectando la produccién local con las tendencias internaciona-
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les en boga al tiempo que promovian una nocién de desarrollo y sofisti-
cacion en el medio nacional. Como revela el articulo escrito por Miguel
Frank sobre los musicales en Hollywood y Europa, junto con las variadas
referencias a peliculas internacionales, el medio cinematografico local es-
taba atento a estas tendencias y a férmulas exitosas.

Las necesidades de la industria cinematografica moldearon el rol del
compositor de musica para cine. La importancia de las canciones y nu-
meros era crucial, muchas veces en desmedro de la partitura no-diegética.
Esto contribuy6 a una cierta distancia entre compositores clasicos con el
cine, que se modificara recién a fines de los cincuenta cuando composito-
res de vanguardia comienzan a ver en el cine experimental un espacio de
desarrollo. Asimismo, este cine experimental inaugurara un alejamiento
de la idea de entretenimiento promovida por los cineastas de los cuarenta
para comenzar a pensar en el cine como arte.
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Capitulo 4: Musica nueva para
un nuevo cine

E/ miisico reencuentra
su libertad cuando no
estd ya obligado a crear
atmdsferas que lleven al
priblico a abandonarse
sin limite a los
aconteciyientos escénicos.

Bertolt Brecht (1963, 61-62)

La historiografia concuerda en que la fundacién del Centro de Cine
Experimental en 1957 fue un momento crucial para el desarrollo del cine
chileno de la segunda mitad del siglo XX. Un significativo nimero de es-
tudios ha dado cuenta de la historia del Centro y sus producciones, aunque
los aspectos relativos a musica y sonido apenas comienzan a abordarse. En
este capitulo busco dilucidar el rol de la musica y el sonido en cuatro de
sus mas representativos documentales: Mimzbre (1957-1959) y Dia de organi-
los (1959) de Sergio Bravo y Agui vivieron (1964) y Aborto (1965) de Pedro
Chaskel. Mi argumento es que la musica fue crucial para el desarrollo de la
estética renovadora que liderd el Centro desde fines de los afios cincuenta.

Luego de un largo periodo en que la produccién cinematografica
chilena tenfa a Hollywood y a las industrias de Argentina y México como
sus grandes referentes, pequefios grupos de aficionados y entusiastas del
cine comenzaron a desarrollar espacios alternativos como cineclubes y
luego instituciones ligadas a universidades. En 1954, un grupo de estu-
diantes iniciaron el Cineclub de la Universidad de Chile generando un
espacio para ver y discutir peliculas ligadas a la nociéon de cine de autor
que adquirfa fuerza por esos afios. Un afio mas tarde, se fundaba el Ins-
tituto Filmico de la Universidad Catoélica, donde un grupo de profesores
comenzaron a dar clases de apreciacion cinematografica y de historia del
cine. Ya en 1957, se funda el Centro Experimental, como una iniciativa del
entonces estudiante de arquitectura Sergio Bravo, a quien la Universidad
de Chile le facilité un espacio y algunos recursos minimos. Algunos afios
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mas tarde, la institucion integrarfa al Centro a su estructura. Esta filiacién
debe entenderse en un contexto en que la Universidad de Chile jugaba
un rol muy relevante en el desarrollo artistico y cultural del pafs, creando
diversas instituciones para promover las artes: La facultad de Bellas Artes
en 1929, El teatro experimental y la Orquesta Sinfénica en 1941, y el Ballet
Nacional en 1945 entre otros. De acuerdo con Horta “La Universidad de
Chile habria actuado como una suerte de Ministerio de Cultura durante gran
parte del siglo XX (2015, 3). La analogia resulta apropiada considerando
que una parte importante de las actividades universitarias apuntaba al vin-
culo entre los distintos espacios de la institucién junto con lo que llama-
rfamos la extensién y vinculaciéon con el medio. A su vez, como veremos
mas adelante, la conexion entre el Centro Experimental y el Conservatorio
a través de la estructura universitaria facilitaria el encuentro entre cineastas
y compositores.”?

El Centro continu6 la tradicién del Cineclub de reunirse a ver peli-
culas y discutirlas. Esta actividad critica y reflexiva revela el interés de sus
miembros no solo en la realizacién sino en el aprendizaje y el desarrollo
tedrico y critico respecto a la creacién cinematografica.* Dado que no
habia instruccién formal en cine en esos afios, el espacio funcioné como
una escuela de cine informal.

De acuerdo con una nota de prensa que resefiaba las actividades
del Centro, sus principales objetivos eran la investigacion del medio au-
diovisual en busca de un lenguaje propio, la formacién de profesionales
y la producciéon de peliculas (Ercilla, 8 agosto 1962). Varios realizadores
produciran sus primeras cintas al alero del Centro como sus fundadores
Sergio Bravo y Pedro Chaskel asi como Miguel Littin, Ratl Ruiz, Helvio
Soto, Douglas Hibner, Alvaro Ramirez, Guillermo Cahn y Carlos Flores.

Hacia fines de los cincuenta, el grueso de las cintas distribuidas en
Chile eran estrenos de Hollywood, aunque un creciente nimero de pe-

63 En 1928 la Universidad de Chile integré al Conservatorio a su estructura. Ver
Vera (2015) para una discusioén sobre la institucionalizacién de la musica en Chile en el
periodo.

64 Uno de los resultados del Cine Club fue la publicacién de la revista Sépzino
Arte que funcioné entre 1954 y 1956. Solo produjeron tres numeros, pero su creacion fue
significativa en términos de canalizar este interés por el cine arte.
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liculas de Europa y el bloque Soviético comenzaba a llegar al pais.”” La
emergencia de los cineclubs y del movimiento de cineastas aficionados
contribuy6 a diversificar la exhibicién en el pais. Estos, junto con el Centro
organizaron un gran nimero de muestras seguidas de discusiones sobre
cintas como Hiroshima, Mon Amour (Alain Resnais, 1959), Los 400 golpes
(Francois Truffaut, 1959), La Dolce 17ita (Federico Fellini, 1960), West Side
Story (Robert Wise y Jerome Robbins, 1961), Lec/isse (Michelangelo Anto-
nioni, 1962), y retrospectivas de Alain Resnais, John Grierson y Joris Ivens,

entre otros.*

Desde fines de los cincuenta, 1a nocién del cine como una forma
artistica comienza a aparecer con fuerza en oposicion al cine de entreteni-
miento que habfa primado hasta entonces. Incluso Ecran, 1a revista de cine
centrada sobre todo en Hollywood, comenzo a incluir secciones de cine
arte, foros y cineclubes. La fundacion de la Cineteca de la Universidad de
Chile en 1961 contribuy6 al entendimiento y la valoracion de la historia del
cine chileno que hasta entonces no era una preocupacion y se plantea por
primera vez la necesidad de recuperar y conservar el patrimonio filmico
nacional. Dos hechos simbolizan esta tendencia: La creacion de Recordando
(Edmundo Urrutia, 1961), una compilacién de fragmentos de peliculas
chilenas antiguas y la restauracion de E/ bisar de la muerte (Pedro Sienna,
1925) entre 1962 y 1964 con una partitura compuesta especialmente por
Sergio Ortega para la version restaurada.”’

Como parte de este interés historico, se publican también las prime-
ras historias del cine: Grandezas y miserias del cine chileno (Alberto Santana,
1957) enfocado en la era silente, e Historia del cine chileno (Mario Godoy
Quezada, 1966) con un marco temporal desde las primeras exhibiciones a
fines del siglo XIX hasta la época de su publicacién. Algunos capitulos del
libro de Santana fueron publicados también en la revista Séptimo Arte, edi-
tada por el cineclub de la Universidad de Chile. Asimismo, varios articulos

65 En un resumen anual de actividades, Ecran entregaba estadisticas sobre las cin-
tas mds vistas y las que sus propios criticos consideraron las mejores de 1955. Junto con
muchas de Hollywood, hubo estrenos de Italia, Brasil, Francia, Reino Unido y México
(1304, 17 enero 1956, 8-9). Una estadistica similar sobre 1962 reflejaba un escenario mas
diverso. Si bien Hollywood representaba casi la mitad de los estrenos, también habfa de
Argentina, Espafia, México, la Unién Soviética, Alemania, Francia, Italia y Reino Unido
(Eeran 1666, 1 enero 1963, 6-7).

66  Aqui resumo informacién dispersa aparecida en Ecran entre 1954 y 1967. Sobre
estas muestras ver por ejemplo los numeros 1484, 1538, 1545, 1549, 1558, 1655 y 1700.

67  Izquierdo sugiere que en esta musica se presenta a Manuel Rodriguez como un
revolucionario y que parte de la musica recuerda las canciones politicas de Hanns Eisler
(2011, 5). Ver Horta (2011) para una historia de esta pelicula y su restauracion.
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escritos por Godoy Quezada para la revista Eeran durante 1965 pasaron
a formar parte de su libro lanzado un afio mas tarde. Este vinculo entre
libros y revistas contribuy6 a la diseminacion de los trabajos.

Nuevas influencias: la ruptura con Hollywood

Los realizadores del Centro Experimental reconocen la influencia de
corrientes cinematograficas internacionales como el neorrealismo italiano,
el Free Cinema britanico, la nueva ola francesa, el Cinéma 1/érité, y cintas del
National Film Board canadiense. Pedro Chaskel, miembro fundador del
Centro sostiene que el neorrealismo fue clave para su generacién pues re-
presentd “un quiebre fundamental de la relacion cine-realidad, que estaba
regida hasta ese entonces por la ‘escuela’ del cine norteamericano” (En
Salinas y Stange 2008, 51-52). El testimonio revela que estas referencias
eran valoradas por su aspecto estético, pero también porque implicaban
una ruptura con la hegemonia hollywoodense.

Lo econémico también tenia un rol clave pues, pese a no contar con
grandes presupuestos, se podian lograr resultados cercanos a estas nuevas
tendencias en lugar de aspirar a los imposibles costos de una pelicula a
la Hollywood. Un articulo publicado en Eeran en 1955 afirmaba que “la
prédica del neorrealismo parece dirigida a nuestros cinematografistas, para
borrarles de la mente las fantasticas esperanzas de realizar un cine ‘a la Ho-
llywood’, careciendo, como carecen, de capital, de apoyo, de elementos”
(1296, 22 noviembre 1955, 20-21). Este acido comentatio resulta parado-
jico considerando que la idealizacién de Hollywood como tnico modelo a
seguit, asi como la exigencia hacia los cineastas locales de producir cintas
como en los Estados Unidos fueron ideas promovidas por Ecran desde su
fundacién en 1930.

Como sea, el neorrealismo se convirtié en una alternativa estética
pero también en un modo de hacer peliculas teniendo en cuenta las pre-
carias condiciones econémicas de la practica cinematografica en Chile.
Mouesca sostiene que Sergio Bravo hacia un cine “ajustado a la realidad
austera” del pafs (1987, 101) y el realizador concuerda diciendo que los
gastos millonarios representan “una inmoralidad propia de un cine co-
mercial donde todo esta subordinado al gran espectaculo (en Mouesca
1987, 109). Estas declaraciones pueden extenderse a toda la produccion
del Centro Experimental. Por estas mismas restricciones presupuestarias y
por una inquietud en torno a la realidad el formato predilecto del Centro
serd el cortometraje documental.
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Nueva mirada / nuevo sonido

Hacia fines de los cincuenta la musica no era un recurso muy uti-
lizado en el documental europeo y estadounidense pues las tendencias
observacionales en boga vefan a la muisica como una contradicciéon con
la supuesta “espontaneidad y naturalismo de la estética del documental”
(Rogers 2014, 2). Sin embargo, la tardia llegada del sonido sincrénico por-
table en América Latina y particularmente en Chile hizo practicamente im-
posible seguir este precepto. Las tendencias observacionales influyeron la
produccién chilena de la época en cuanto a tematicas y estilo visual, pero a
nivel sonoro siguieron un camino mas bien opuesto: ante la falta de sonido
directo, la misica se volvié un aspecto central en las cintas. Esto explica
por qué los realizadores priorizaron la colaboracién con compositores.

La produccion del Centro Experimental fue bastante diversa, pero es
posible distinguir algunas caracteristicas: realizaciones de bajo presupues-
to, camaras de 16mm, luz natural, locaciones exteriores, movimientos de
camara y encuadre innovadores, uso de la luz y sombra, la clase trabaja-
dora como un personaje prominente a nivel tematico y la musica como el
aspecto central y muchas veces Gnico a nivel sonoro. Los primeros equi-
pos de sonido directo portable llegaron a Chile a comienzos de los setenta.
Asi, el grueso de la produccion del Centro Experimental tuvo un sonido
creado en la postproduccion.

Los realizadores prefirieron musicas que contrastaban completamen-
te con lo que se habia escuchado en el cine local hasta entonces. Eran mu-
sicas vanguardistas, experimentales, a veces cercanas a lo atonal, en otros
casos con vinculos con el folklore, pero no el que habfa protagonizado las
pantallas de los afios cuarenta y cincuenta. Como sugiere Davison en su
estudio sobre musica en el cine europeo de los ochenta y noventa, la banda
sonora le da a los realizadores y sus equipos una nueva oportunidad para
dejar en claro su cercania o distancia con el cine de Hollywood (2004, 69).
El planteamiento es valido también para la filmografia latinoamericana de
los sesenta que buscd crear un “nuevo” cine y por tanto debia tener tam-
bién una “nueva” musica: un enfoque estético diferente para establecer su
alejamiento de Hollywood y sus imitadores locales.

Kalinak destaca que, como parte de la emergencia del cine de au-
tor a mediados del siglo, algunos realizadores comenzaron a rechazar las
convenciones establecidas por el modelo de acompafiamiento de Ho-
llywood “evitando muchas de las funciones tradicionales de la musica de
cine como establecer animo, atmésfera y canalizar la emocién” a lo cual
aflade que algunos directores buscaron producir algo similar a lo que en el
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teatro Bertolt Brecht desarrollé como el efecto de distanciamiento (2010,
72). La mencién a Brecht resulta pertinente pues sus ideas habian sido
importantes para el medio intelectual y artistico de esos afios en Chile, par-
ticularmente entre compositores ligados al teatro como Gustavo Becerra
y Sergio Ortega.®® Al igual que estos, algunos miembros del Centro eran
también militantes del Partido Comunista, un hecho relevante para enten-
der la mirada de estas producciones. La aparicién de tematicas politicas en
las cintas no solo revela los intereses de los miembros del Centro, sino que
también viene a llamar la atencion respecto a la mirada politica implicita
en el cine de los afios anteriores, que hasta entonces se habfa considerado
como apolitico, aunque estuviera lejos de serlo.

Mimbre (1957-1959)

Considerada la primera produccion del Centro Experimental, Mimbre
(Sergio Bravo, 1957-1959) es un corto documental de diez minutos acerca
del trabajo de Alfredo “Manzanito” Manzano, un artesano que vivia en
Santiago y creaba diversas figuras con mimbre. La cinta evita completa-
mente el tono informativo tan habitual en el documental de esos afios en
favor de una exploracién visual en que la cimara va mostrando al artesano,
su entorno de trabajo, las figuras que crea, asi como a otras personas y
mascotas que pasan por su taller. En términos visuales llama la atencién el
trabajo de luz y sombra: composiciones visuales dirigidas a mostrar con-
trastes entre, por ejemplo, los tonos claros del mimbre en oposicién con
la oscuridad del taller.

Mimbre se ha considerado un hito fundacional del cine experimen-
tal y de arte en Chile en diversos estudios (Corro et al. 2007; Cortinez y
Engelbert 2014; Aravena y Pinto 2018), pues la cinta representa una pro-
puesta radicalmente nueva en términos estéticos respecto a la produccioén
filmica hasta fines de los cincuenta en el pafs. Sin embargo, considero que
su impacto no debe entenderse como un suceso inmediato sino mas bien
en retrospectiva, como un lento proceso que comenzo6 a dar forma a una
vision alternativa de la produccion filmica que se fue desarrollando en los
sesenta. Para los cineastas jovenes del periodo, Mimbre fue un punto de
referencia vital. Douglas Hiitbner, uno de los miembros jévenes del Centro

68 En 1953 se monté por primera vez una obra de Brecht en Chile: Madre coraje y
sus hijos en la version del Teatro Experimental y musica en vivo bajo la direcciéon Héctor
Carvajal, quien adapté la partitura original de Paul Dessau. A diferencia de la mayoria de las
obras de dramaturgos extranjeros, las de Brecht se montaban con la musica original (Farfas
2014a, 48).
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plantea que “si hay una imagen que define el contexto politico-social del
momento en Chile, esa es Mimbre’ (en Salinas y Stange 2008, 53). Para
poder analizar esta cinta considerando los aspectos sonoros, es necesario
discutir dos problemas: el origen de su musica y la existencia de una su-
puesta voz over.

La musica de Mimbre

Compuesta por Violeta Parra, la musica para Mimbre hace parte de
su trabajo mas experimental en que la artista toma elementos del folklore
chileno como base para composiciones en guitarra muy influenciadas por
la atonalidad. En 1957, cuando Mimbre era filmada, Parra registr6 algunas
piezas con estas caracteristicas en el EP Composiciones para guitarra. La ma-
sica que Parra cre6 para Mimbre sigue el estilo de esa coleccion de piezas.
El mundo sonoro que desarrolla para la cinta se basa en la guitarra como
instrumento solista y un lenguaje armoénico que transita entre secciones
mas tonales y otras mas disonantes.

Sergio Bravo ha sugerido que la musica de Parra ofrece un “comen-
tario” respecto al trabajo del artesano en pantalla (en Mouesca 1987, 105).
El concepto recuerda las ideas de Brecht citadas en el epigrafe de este
capitulo en favor de una participaciéon mas auténoma de la musica en el
teatro evitando el mero acompafiamiento (1963, 61-62). El lugar que ocu-
pa la musica en la cinta es coherente con esta idea de autonomfa. Parra no
parece simplemente seguir las acciones sino producir una suerte de discur-
so paralelo que en algunos casos conecta con lo visual, pero en otros, no.

La musica de Mimbre reviste hasta hoy ciertos misterios. Se dice que
Parra habrfa visto la pelicula e improvisado con su guitarra hasta com-
pletar la musica (Vera-Meiggs 2010) aunque algunos pasajes musicales
parecen indicar que reutiliz6 materiales de sus composiciones para gui-
tarra. No obstante, la imposibilidad de conocer las fechas especificas de
composicion impide trazar una cronologia precisa. Un fragmento de su
pieza “Tres palabras”, una de sus composiciones para guitarra incluida en
el mencionado EP, aparece en Mimbre. Parra también usé “Tres palabras”
para musicalizar el poema “El pueblo” de Pablo Neruda, registrada en
1961 en su LP Toda VVioleta Parra. Parece ser que la musica compuesta de
Mimbre era parte de un proceso de composicion de temas instrumentales
para guitarra, aunque la fecha en que compuso la masica para Mimbre no
esta del todo clara.

Escobar Mundaca sugiere que la musica de Mimbre precede al EP
Composiciones para guitarra (2018, 60) aunque no hay certeza al respecto vy,
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de hecho, parece ser que es al revés. El lanzamiento del EP se anuncio
en prensa a fines de 1957 (Eeran 1380, 31 diciembre 1957, 30). Por su
parte, si bien la filmacion de Mimbre tuvo lugar en 1957, la postproduc-
cion fue bastante complicada y varias fuentes revelan que el sonido tardo
en finalizarse. Una nota de prensa respecto a las primeras actividades del
Centro Experimental sefial6 en mayo de 1958 que Mimbre estaba aun en
postproduccion y anunciaba que la pelicula contarfa con musica compues-
ta por Gustavo Becerra e interpretada en guitarra por Arturo Gonzalez,
un reconocido guitarrista clasico en esos afos en Chile (Ereilla, 14 mayo
1958). Esto revela que, hasta esa fecha, la cinta no estaba atin determinada
y no se habfa definido quién compondria la musica. Al parecer habfa una
inquietud de incluir guitarra, pero finalmente no serfa con Becerra ni Gon-
zalez. Semanas después, cuando el documentalista escocés John Grierson
visité Chile en junio de 1958, el Centro organizé una muestra que incluyé
una version sin sonido de Mimbre (Horta 2015, 8). En agosto de 1959, una
nueva muestra organizada por el Centro incluyé Mimbre en el programa
junto a otras peliculas de Sergio Bravo. En una nota de prensa del evento
se menciona el trabajo de Violeta Parra en Trilla (Sergio Bravo, 1959) pero
no en Mimbre (Ecran 1490, 18 agosto 1959, 27). Esto sugiere que la prime-
ra colaboracion entre Bravo y Parra podtia no ser Mimbre sino Trilla, que
también incluye algunas piezas experimentales de Parra.”” Es probable que
la compositora creara la musica de Mimbre en algun punto durante 1959
como de hecho registra la biografia escrita por su hija Isabel Parra que
sitda la colaboracion con Bravo en aquel afio (1985, 200) al igual que una
biografia mas reciente (Stambuk y Bravo 2011, 180).

Con todo, la primera mencién que pude encontrar de una muestra
de Mimbre que acreditara a Parra es recién en diciembre de 1959 cuando la
cinta fue incluida en un festival de documentales organizado por la Uni-
versidad de Chile (E¢ran 1509, 29 diciembre 1959, 15). Toda esta informa-
ci6n demuestra que no es hasta la segunda mitad de ese afio que la musica
fue hecha y por tanto la cinta finalizada. Por esta razon, utilizo el formato
1957-1959 para datar la pelicula.

Esta discusion respecto a las fechas precisas puede parecer irrelevan-
te, pero, lejos de eso, representa un cuestionamiento a la historiografia.
Al fechar la cinta en 1957 se ha periodizado el cine chileno ubicando a
Minbre como un primer hito del cine experimental nacional y como pun-

69 Trilla y Casamiento de negros (1959) fueron los otros dos trabajos en que Parra
colabor6 con Bravo. Para un analisis de la musica y el sonido de T7illa ver Moure (2020,
42-52).
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tapié del desatrollo del Nuevo Cine Chileno.” El hecho de que la pelicula
fuera finalizada en 1959 la vuelve contemporanea de un grupo de peliculas
producidas por el Centro, desestabilizando la nocién de una sola “obra
maestra” que se adelantd a su tiempo como gran parte de la historiografia
implicitamente sugiere.

¢Narracion?

Otro aspecto que permanece sin dilucidar es la supuesta narracion
que habria tenido Mimbre. Una nota de prensa se queja respecto a la “con-
fusa locucion” de la pelicula que acredita al locutor Dario Aliaga como
narrador y al escritor Sergio Ampuero como autor del texto (Ecran 1490,
18 agosto 1959, 27).”" En esta misma linea, en su fundacional libro sobre
nuevo cine latinoamericano Pick describe esta narracion como “fastidio-
samente redundante” (1993, 111). Afios mas tarde, Pick menciona nueva-
mente la narracién y afiade que el texto pertenece a Sergio Ampuero, un
escritor amigo de Bravo (2003, 287).

La cinta que actualmente se preserva y que fuera restaurada en 2000,
no incluye narracién y no he podido dar con otra investigaciéon que la
mencione. Es muy probable que la narracion fuera quitada en algun punto
o que se hayan conservado diferentes versiones. La decisiéon de removerla
es significativa pues con esto la cinta se aleja de una estética mas clasica
en favor de un estilo mas experimental. A su vez, esto realza el rol de la
musica, que se vuelve el unico elemento sonoro.

Impresiones visuales y sonoras

Los créditos iniciales de Mimbre incluyen un texto que dice “En este
documental solo queremos dar a conocer las impresiones visuales que sa-
cuden al visitante que llega a su taller”. No obstante, lo visual aparece a tra-
vés del prisma de la musica que esta presente durante toda la pelicula. La
primera secuencia muestra al artesano pelando las largas varas de mimbre

70 Aravena y Pinto (2018) consideran Mimbre y 1957 como el nacimiento del cine
y video experimental en Chile. De modo similar, Guerrero y Vuskovic (2018) marcan el
mismo afio y la obra de Bravo como el origen del Nuevo Cine Chileno.

71 Aliaga trabajé como narrador para varios documentales y peliculas instituciona-
les de aquellos afios. El y Ampuero fueron colaboradores habituales de Bravo y del Centro.

72 En comunicacion personal, Pick (2018) me relaté que vio Mimbre en Paris a
comienzos de los ochenta en una muestra organizada por el propio Bravo. Sus comentarios
al respecto se basan en este visionado.
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al tiempo que escuchamos una pieza cuyo motivo central es un glissando
que produce sincresis con los movimientos del artesano. Las cuerdas de la
guitarra se convierten en una suerte de Foley que reemplaza el sonido de
la accién y otorga una cierta dinamica a las imagenes. Luego de unos se-
gundos, la camara se enfoca en los restos del mimbre que forman blancas
figuras circulares creando un contraste luminico con la oscuridad del taller.
En estos planos, el artesano esta fuera de campo, pero la continuidad del
glissando en la musica sugiere que su labor continta. La secuencia termina
con un primer plano de un perro que esta acostado sobre los restos del
mimbre y la musica reduce su velocidad siguiendo el relajo del animal y
puntuando el final de la secuencia.

Manzanito pela el mimbre (Minbre, 1957-1959)

La segunda secuencia comienza con un lento paneo desde las varas de
mimbre hacia la cara del artesano al tiempo que la musica presenta una sola
célula ritmica que se va repitiendo en diferentes posiciones de la guitarra,
técnica que Parra usa a2 menudo en sus piezas para guitarra.” Mas adelante,
varios planos de las manos del artesano manipulan el mimbre en un estilo
que recuerda una secuencia de Industrial Britain (Robert Flaherty, 1931) pro-
ducida por John Grierson.”™ Si bien ambas peliculas son muy distintas en
términos formales y musicales, la semejanza llama la atencion pues el trabajo
de Grierson era valorado entre las personas ligadas al Centro.

73 Sobre estas técnicas ver Parra (1993) y Valdebenito (2016).

74 Para un estudio sobre la importancia de Grierson en América Latina ver Mest-
man y Ortega (2018).
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Manzanito tejiendo el mimbre (Miwmzbre, 1957-1959)

Una cita a los primeros compases de la pieza “Tres Palabras” aparece
sobre una serie de primerisimos primeros planos de las figuras de mim-
bre. La cimara se mueve continuamente como descubriendo sus formas.
Como sefalo anteriormente Parra usé esta pieza como base para su can-
cién “El Pueblo”, cuyos primeros versos dicen:

Paseaba el pueblo sus banderas rojas,
Y entre ellos en la piedra que tocaron
Estuve, en la jornada fragorosa
Y en las altas canciones de la lucha.

(Neruda 1981, 279).
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Aunque la cita es bastante sutil pues no hay canto en la musica de
Parra para Mimbre, la asociacion entre la letra y el contenido de la pelicula
encarna el pensamiento politico de Bravo y Parra. El poema de Neruda es
una suerte de manifiesto politico aparecido en su célebre Canto General, pu-
blicado durante su exilio.” La musica de Minmbre crea una conexién con el
contenido del poema, reivindicando el rol de la clase trabajadora que hasta
entonces habia aparecido escasamente en el cine chileno. A pesar de que la
cancién se grabarfa recién en 1961, para quienes hemos visto Minbre desde
esa fecha hasta el presente, la conexion resulta posible.

Mas tarde, la camara muestra una figura de mimbre desde dentro y
su manipulaciéon produce cambios en la luz que entra a través de ella. La
musica sincroniza con estos cambios creando la ilusién de que el sonido
y la visualidad estan integrados. La atmosfera de misterio que aporta la
guitarra conecta con el plano de una arafia tejiendo su telarafia. Un corte
al artesano tejiendo el mimbre con la misma musica crea el paralelo entre
ambos tejedores. Cuando el hombre empuja el mimbre con sus manos
para moldear una figura la guitarra toca notas largas que sincronizan muy
detalladamente sus movimientos. Aqui la musica opera como un breve
mickeymonsing, especialmente cuando los dedos del artesano tiran las varas
mientras notas solas en la guitarra marcan cada movimiento.

Las secuencias finales muestran a otros personajes que merodean
el taller. Dos mujeres que conversan, un nifio pequefio y un perro. Aqui,
la musica es mas lenta y contemplativa haciendo eco de la calma de los
personajes. Luego aparece el artesano nuevamente trabajando y la musica
se vuelve mas animada en diadlogo con sus movimientos. En este caso, a
diferencia de casi toda la cinta, aparece en el fondo, detras de las figuras y
la cascara acumulada del mimbre.

Mimbre propone nuevas posibilidades respecto al uso de musica en el
cine chileno desde una mirada més flexible y metaférica en comparacion con
cémo se habia tratado hasta esos afios. L.a mayor parte de la musica en esta
cinta funciona de forma muy abstracta como un comentario de lo visual,
tal como sugeria Bravo. La estética que desarrolla Parra con sus piezas para
guitarra puede entenderse como un correlato del trabajo visual de Bravo: tal
como el director propone un giro en la mirada del cine, la compositora hace
lo propio con la musica de raiz folklorica. En este didlogo formulan una
forma diferente de trabajar la musica en el cine tanto en el lenguaje musical
como en los modos en que éste se relaciona con la imagen.

75 Neruda habfa sido senador por el Partido Comunista hasta que este fuera
declarado ilegal por la llamada Ley Maldita implementada por el presidente Gabriel
Gonzialez Videla en 1948.
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Este giro en la musica de cine se distingue en las producciones que
el Centro presentara en esos primeros afios. La colaboracién con Parra
fue bastante puntual y no continuara mas alla de 1959 pero el trabajo que
desarrollard Gustavo Becerra con el Centro muestra una linea similar en
cuanto a la musica de vanguardia y la experimentacion. Su partitura para
Dia de organillos marca el comienzo de su prolifica e importante actividad
como musico de cine.

Dia de organillos

Este corto documental dirigido por Sergio Bravo se enfoca en la fi-
gura del organillero y su periplo por la ciudad de Santiago. Al igual que en
Minbre, el realizador rehiye a una narrativa convencional para ofrecer un
retrato fragmentado de la ciudad y sus desigualdades a través del prisma
de los organilleros. La cinta incluye algunas secuencias ficcionalizadas que
aportan un elemento llamativo al relato. L.a musica fue compuesta por
Becerra para un inusual conjunto: piano, érgano y cuarteto de cuerdas.

La primera secuencia opera como una introduccion a la vida de la ciu-
dad y su pobreza presentando planos de nifios sin hogar y personas que
sacan agua de un grifo. Entre estas imagenes se inserta un plano de unas
manos, aparentemente de un sirviente, que lleva lujosos utensilios de cocina
en una bandeja, como quien lleva el desayuno a una persona muy adine-
rada. Este inserto enfatiza las experiencias contrastantes dentro de la ciu-
dad al tiempo que escuchamos una pieza muy disonante interpretada por
las cuerdas y el piano que exacerba la tensidén.”® Mis adelante, un hombre
avanza por la ciudad con un carretén y oimos un nuevo tema, también muy
disonante y con una peculiar estructura: los instrumentos entran y salen
sin orden aparente, interviniendo de forma abrupta como evocando los
sonidos de la calle. El 6rgano, por ejemplo, imita el sonido de una bocina
y los demids instrumentos refuerzan ciertas acciones como un acento que
subraya el gesto de una mujer que golpea a un nifio. La secuencia tiene una
densidad sonora muy grande pues los instrumentos cubren un registro muy
amplio desde las notas graves del 6rgano hasta los agudos del violin produ-
ciendo un clima sobrecargado y opresivo que se ve realzado por un piano
percusivo. No se distinguen melodias o motivos claros sino mas bien capas
sonoras que producen un contraste timbrico y dindmico, un lenguaje que
Becerra desarrollara en su musica de cine en los afios venideros.

76 Esta oposicion entre clases sociales serd el eje de la célebre IVenceremos (Pedro
Chaskel y Héctor Rios, 1970) realizada por el Centro Experimental una década mas tarde
y que analizo en el capitulo 8.
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El estilo disonante de Becerra se interrumpe cuando observamos al
organillero reparando el mecanismo de uno de los organillos. L.a musica es
tonal y muy tranquila creando una atmésfera de calma. Los instrumentos
que en la secuencia anterior provocaban una sensaciéon de caos, aqui en-
tran uno a uno: primero las cuerdas, luego el 6rgano y finalmente el piano.
La musica parece sugerir que el organillero es una figura que se mueve
contra la corriente de la ciudad y su caos portando un ritmo y sonoridad
diferente. De pronto el piano se va y escuchamos una musica diegética to-
cada por el mismo organillero que comienza a mover la manivela mientras
vemos un primerisimo primer plano de su ojo.

La ruptura con la disonancia se aprecia también en la secuencia que
muestra a un trabajador almorzando junto a su esposa al tiempo que oi-
mos un tema en modo menor en el registro alto del violin. La musica
funciona como un contraste con el clima general de la ciudad, con un tono
mas bien triste y melancélico. El uso de una musica tonal parece subrayar
este momento que condensa humanidad dentro de un contexto hostil.
De hecho, el tema es interrumpido por fuertes bocinas cuando la camara
muestra automoéviles avanzando por una calle.

El organillero en el espacio publico (Dia de organillos, 1959)

Posteriormente, una pieza disonante en piano repite un acelerado
motivo titmico con pequefias variaciones en la melodfa cuando se presen-
tan planos de bares y locales publicos que comienzan a cerrar. La musica
contribuye a crear un clima angustioso en que las puertas cerraindose pue-
den interpretarse como parte de la hostilidad de la ciudad. Cuerdas graves
acentdan el ritmo del piano y el violin toca acordes disonantes en el regis-
tro mas alto. La camara se concentra en los cambios de luz en las calles,
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mostrando ampolletas que se encienden y se apagan, asi como las luces
de los autos pasando. Cuando esta musica concluye unas parejas bailan
el rock & roll “Keep a knocking” de Little Richard. Al mismo tiempo, el
organillero toca junto a un chinchinero creando una cacofonia entre dos
tipos de musica completamente distintos. Este choque, que opone el dulce
timbre del organillo y el fuerte sonido del rock & roll, puede leerse como
una oposicién entre lo local y lo foraneo. La musica de Little Richard pue-
de ser considerada como parte de las dindmicas del imperialismo cultural
de los Estados Unidos mientras que el organillo es un simbolo de las tra-
diciones urbanas ligadas a la vida de la clase trabajadora.

Bailando el rock & roll (Dia de organillos, 1959)

Hasta aqui el organillo se ha escuchado solo o dialogando con otros
sonidos, pero en este caso la superposicion de estos dos mundos sono-
ros resulta irreconciliable. Ademas, la escena dura casi 90 segundos, un
tiempo bastante provocativo pues junto con producir una sensacion de
incomodidad parece insistir en que pongamos atencion a la superposicion
de sonidos.

La secuencia final muestra al organillero caminando con su instru-
mento a través de calles vacias mientras oimos una variaciéon de una de
las melodias tocadas por el organillo anteriormente, pero transformada
de tono mayor a menor. Ritmicamente ambos temas son casi idénticos
pero las transformaciones en el timbre, la armonia y melodia producen un
cambio en el estado de animo que propone la pieza. La linea melddica que
en tono mayor crea una atmosfera alegre se torna oscura al pasar a una
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escala menor melddica.”” Junto con esto, el caricter dramatico de las cuet-
das tocando la melodia contrasta con el timbre jubiloso del organillo. En
cuanto a la procedencia de la musica hay también un cambio significativo.
Sibien en casi toda la cinta hay una clara division entre las esferas diegética
y no-diegética, el final la diluye pues el conjunto de Becerra interpreta esta
oscura version de la musica del organillo, sugiriendo una reinterpretaciéon
de lo escuchado.

La variacion de Becerra (Dia de organillos, 1959)

En suma, la musica de Dia de organillos se basa en elementos con-
trastantes: la musica del organillo en oposicion a los temas atonales o el
rock & roll. Melodifas tonales y tranquilas contrapesando agitadas piezas
atonales. Incluso los instrumentos reflejan esta idea cuando ciertas me-
lodfas tocadas primero en las cuerdas luego pasan al 6rgano y al piano
ofreciendo un contraste timbrico. Todo esto encuentra un correlato en la
imagen, que repetidamente nos presenta situaciones, estados de animo y
tipos de planos que apelan a la contradiccién. Es importante considerar
la relevancia del timbre en esta partitura. Becerra lo explora produciendo

77 Aqui, Becerra parece querer evitar la escala menor armoénica, cuyo intervalo
de segunda aumentada suele asociarse con el imaginario del medio oriente. De hecho,
Kassabian considera dicha escala como parte de las ideas de lo exético en la musica de
Hollywood (2001, 104).
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sobrecargadas masas sonoras y experimentando con las posibilidades de
cada instrumento. Como veremos mas adelante el aspecto timbrico sera
clave en las musicas de cine del compositor.

Aqui vivieron

Esta fue la primera pelicula dirigida por Pedro Chaskel luego de ser
nombrado director del Centro Experimental después de la salida de Sergio
Bravo en 1963. El documental trata de las excavaciones de un grupo de
arquedlogos en el norte de Chile junto al rio Loa que estan estudiando los
restos de los Changos, un pueblo precolombino que vivi6 en esa zona. La
pelicula presenta un estilo contemplativo con planos del paisaje desértico
y las excavaciones, asi como un comentario realizado por el actor Héctor
Duvauchelle que reflexiona acerca de las imédgenes en un tono poético.”
La musica compuesta por Gustavo Becerra contribuye a la creacién de
este clima reflexivo y tranquilo. La mayoria de las piezas se basan en una
escala pentafona, usualmente asociada con la musica tradicional andina
y los pueblos que habitaron la regiéon. La instrumentacion, que incluye
guitarra, flauta y percusion, es usada para evocar aspectos timbricos de los
instrumentos andinos: la flauta emula el sonido de la quena y la guitarra el
del charango.

Mendivil (2012) ha planteado que el uso de escalas pentafonas fue
solo un elemento entre un universo mucho mas diverso de practicas mu-
sicales en la region andina. Sin embargo, afirma que los escritos musicol6-
gicos fundacionales en torno a estas musicas han establecido la pentafonfa
como un elemento esencial de lo que llamaron “musica incaica” a comien-
zos del siglo veinte y esta correlacién perdura en el tiempo para pensar
la musica andina. La asociacion entre pentatonfa y mundo andino se ha
reforzado en el audiovisual mediante las convenciones de Hollywood en
que se utiliza escalas pentafonas para retratar a pueblos originarios. Escri-
biendo sobre los origenes de estos clichés musicales, Gorbman constata la
existencia de técnicas musicales especificas asociadas con lo “primitivo” y
lo “ex6tico” y sostiene que desde fines del siglo XVIII las representacio-
nes musicales de turcos, chinos, escoceses, y campesinos en general se ha
basado en la pentafonia, ritmos repetitivos, asi como cuartas y quintas jus-
tas (2000, 235-230). Slobin afiade que el uso de la pentafonia para retratar
otredad en el cine responde en parte a que muchas culturas del mundo la

78 Algunos aflos mas tarde, en un tono muy similar, el actor serd el narrador de la
Cantata Popular Santa Maria de Iquigne (Luis Advis y Quilapayun, 1970).
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han utilizado en su musica (2008, 14).

En Agui vivieron, Becerra sigue esta convencién usando materiales
pentaténicos para aludir a los Changos. Vale sefialar que en esos afios el
imaginario de la musica chilena estaba muy marcado por las tradiciones
del valle central, con géneros como la tonada y la cueca promovidos por
los artistas de Musica Tipica. Por tanto, la aproximacion a las musicas de
los Andes que el compositor ofrece puede leerse también como una valo-
racion de esas otras tradiciones musicales como parte de la cultura nacio-
nal. En esos mismos afos, Violeta Parra comenzé también a incorporar
instrumentos y repertorios de la regiéon andina en su musica y en los afios
venideros esto serfa impulsado aun con mas fuerza por los musicos de la
Nueva Cancién Chilena.”

Sincresis e imaginario andino

Uno de los recursos que Becerra incorpora en la musica de Agui
vivieron es la sincresis. Cuando el arquedlogo encuentra un antiguo jarro,
el descubrimiento es subrayado con una melodia pentafona en la flauta
acompafiada de guitarra que alterna entre melodfa y un ritmo percutido en
el cuerpo del instrumento. El arquedlogo busca algo en la arena y la musi-
ca entra en el preciso momento en que el jarro aparece en pantalla. La co-
nexion entre sonido e imagen sugiere que la musica escuchada pertenece al
mundo y tiempo de los Changos y que el sonido metaféricamente emana
del jarro. En términos de estructura, el tema tiene un estilo de fuga, en que
la guitarra toca la melodia de la flauta un par de compases después como
un eco. Esta técnica tiene un significado doble pues por un lado representa
el eco producido en ese lugar geografico, pero al mismo tiempo es un eco
alegdrico en que los sonidos del pasado reverberan en el presente.

79 Conjuntos como Quilapayun e Inti-illimani, fundados en 1965 y 1967 respecti-
vamente, se acercaron a las tradiciones musicales andinas, incorporando repertorio e ins-
trumentos como el charango, la quena y la zampofia que hasta entonces habian sido mas
bien marginales en la musica popular chilena.

108



El arquedlogo descubre el jarro (Agui vivieron, 1964)

Mas tarde el recurso aparece nuevamente cuando el arquedlogo en-
cuentra una calavera. Al ponerla en el suelo, entra un bombo que refuerza
el gesto. El sonido se repite ahora acompafiado de un tambor y un pan-
dero mientras el narrador reflexiona: “arrancando a la tierra sus secretos,
el hombre se enfrenta a su pasado. Se une a otros hombres a través del
tiempo, escucha la elocuencia de la muerte”. El pandero toca un ritmo que
consiste en un redoble seguido de un breve golpe produciendo un senti-
do de marcha que otorga ritmo a la escena y conecta con la metafora del
narrador respecto a los hombres que se unen a través del tiempo, aunque
también puede interpretarse como el sonido de la muerte que menciona
mas tarde.

El arquedlogo encuentra la calavera (Aqui vivieron, 1964)

Alo largo de la cinta, hay una figura ritmica recurrente de una sinco-
pa seguida por una negra que es tocada por los distintos instrumentos en
algiin momento, a veces con pequefias variaciones como dos corcheas en
lugar de la negra, pero siempre manteniendo la sincopa. Esta figura, aun-
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que no parece aludir a un género en particular, actia como una evocacioén
del imaginario andino estableciendo una conexién con ese mundo desde
la esfera ritmica. La oimos por primera vez durante los créditos iniciales en
el bombo. Luego, vuelve con bastante notoriedad en la secuencia del jarro
antes mencionada, esta vez en la flauta y la percusion. Posteriormente,
cuando el arquedlogo guarda sus hallazgos en cajas, vuelve el ritmo como
nucleo del tema tocado en guitarra. Con esto, el compositor da unidad a
la musica al tiempo que refuerza la sensacion de estar desentrafiando el

pasado.

PRV RN

La figura ritmica recurrente (Agui vivieron, 1964)

Como Agui vivieron es una de las pocas peliculas de las que sobrevive
una partitura, tuve la posibilidad de compararla con la musica incluida
finalmente en la cinta. Lo que mas llama la atencién es que uno de los te-
mas esctitos por Becerra fue descartado y reemplazado en algin punto.”’
EI descarte era un arreglo instrumental del popular vals “Antofagasta”
compuesto por Armando Carrera y dedicado a la ciudad chilena cercana a
las locaciones de Agui vivieron.®' Su caracter contrasta marcadamente con
la musica incluida en la cinta pues es una pieza en tono mayor, muy alegre.
La decision de dejar fuera “Antofagasta” mantuvo el clima contemplativo,
melancélico y circunscrito al imaginario andino. La pieza que reemplazo a
“Antofagasta” y que no aparece en la partitura, es un tema lento en tono
menor para guitarra sola que conecta bastante mas con el estilo general
de la musica en la pelicula. Se escucha cuando los arquedlogos comen y
limpian sus pertenencias en lo que parece ser una pausa en sus labores.
Posiblemente Becerra quiso usar “Antofagasta” para crear un contraste
con el estilo general de la musica y retratar asi esta faceta mundana de los

80  Agradezco al musicélogo José Manuel Izquierdo quien me facilité una copia de
esta partitura.

81 “Antofagasta” fue escrita en 1918 y se volvié muy popular hacia mediados de
los cuarenta. Aysideme usted, compadre (1968) la utiliza como base de un nimero musical para
una secuencia situada en dicha ciudad. La cancién contribuye a crear un sentimiento de
nostalgia por los afios en que se compuso. Mas detalles en el capitulo 6.
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arquedlogos. La unica similitud entre el vals y la pieza que la reemplazé es
el uso de armonia tonal, especificamente acordes de tonica y dominante,
una caracteristica que la diferencia de la armonfa modal usada en el resto
de la cinta. La diferencia es significativa pues la mayor parte de la partitura
representa el mundo indigena a través de sus objetos y restos mientras esta
secuencia es la unica que se concentra en los arquedlogos. Asi, Becerra
parece seguir las convenciones de Hollywood en cuanto a diferenciar ex-
plicitamente a los pueblos originarios con pentafonfa mientras la tonalidad
queda reservada solo para el mundo “civilizado”.

A diferencia de otros trabajos para cine de Becerra, la musica de
Agqui vivieron evita el lenguaje atonal en favor de un uso elaborado de rit-
mos, melodfas y timbre. Las referencias a la musica tradicional andina ope-
ran como un pie forzado que le permite al compositor explorar el lenguaje.
Algunos procedimientos, como capas sonoras aparentemente inconexas,
el uso de la sincresis, asf como el trabajo timbrico son centrales en esta
partitura. Un afio mas tarde, Becerra trabajara en la musica de Aborto en
la que, si bien vuelve al lenguaje atonal, ciertos usos del timbre y la instru-
mentacién sugieren que su experiencia con Agus vivieron fue clave para el
desarrollo de su lenguaje musical para cine.

Aborto

La Asociacién Chilena de Proteccion de la Familia y la catedra de
Medicina Preventiva de la Universidad de Chile encargaron esta pelicula
al Centro Experimental para informar y educar a las personas respecto a
las politicas de anticoncepcion. El equipo realizador recluté a actores para
realizar un docudrama de 26 minutos titulado Aborfe. La cinta cuenta la
historia de Marfa, una mujer que decide realizarse un aborto ilegal pues no
tiene los recursos para mantener a otro hijo. El aborto resulta mal y deben
hospitalizarla. En el hospital comienza a contar su historia y finalmente
decide recibir tratamiento anticonceptivo. La pelicula esta dividida en tres
secciones: la primera que muestra el momento en que la llevan al hospi-
tal en ambulancia. La segunda que comienza cuando Marfa se recupera y
relata lo que le pasé. La tercera seccién se inicia cuando deja el hospital,
comienza a hablar con otras mujeres del barrio y finalmente decide tomar
un tratamiento anticonceptivo. Con una narrativa en apariencia sencilla, la
pelicula propone un alto grado de experimentacion formal.

La primera seccion no tiene musica y los unicos sonidos que se oyen
son la sirena y los ruidos de la ambulancia, pasos y la camilla que llevan
los paramédicos. Mas tarde, en el hospital, una voz masculina enuncia los
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datos de Marfa, su diagndstico y el tratamiento. Es posible interpretar esta
voz como la de un médico que lee los papeles de la paciente, pero la ausen-
cia del personaje en pantalla crea lo que Chion llama un acousmétre, realzado
por el tono impersonal de la voz creando un sentido de desapego (2004,
36). Luego, la accién continta sin didlogos incluso durante la cirugia en
que solamente oimos los ruidos que produce la manipulaciéon de los apa-
ratos y el arsenal médico, aumentando asf la carga dramatica.”

La segunda seccién comienza con Marfa contando su historia en voz
over cuando la vemos tendida en la cama del hospital. Un racconto nos lle-
va a sus recuerdos y ahf es cuando la musica entra por primera vez después
de casi diez minutos de pelicula. Marfa reflexiona acerca de su situacién
mientras cuida a sus hijos al tiempo que oimos un violin muy disonante.
Motivos breves y rapidos tocados por las cuerdas entran creando una suer-
te de interferencia que conecta con la narracién en que ella menciona sus
preocupaciones respecto a hacerse un aborto.

Marfa piensa en hacerse un aborto (Aborto, 1965)

Marfa y su esposo toman un té y comienzan a hablar sobre el pro-
blema. Entran acentos en las cuerdas y una nueva y disonante melodia en
violin cuando Marfa explica en voz over su decision de abortar por no tener
dinero para criar a otro hijo. Una nueva pieza en tono menor tocada en
piano aparece cuando Marfa va al lugar donde se realizan los abortos. Pri-
mero observa el barrio, nifios jugando, mujeres conversando y la musica
crea un clima melancélico. Lla mano izquierda toca una melodia diaténica
en el registro grave mientras la mano derecha toca acordes en el registro
agudo, marcando una sutil ruptura pues el acompanamiento es usualmen-

82 Una técnica similar aparecera luego en los largometrajes 2/ chacal de Nabueltoro
(1969) y Valparaiso, mi amor (1969) analizados en el capitulo 7.
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te tocado en el registro grave. El quiebre se vuelve mas explicito cuando
Marfa expresa su miedo de que el aborto resulte mal. Entonces los acordes
se vuelven disonantes reforzando su ansiedad y prefigurando el resultado.
La dicotomia entre disonancia y consonancia establece un paralelo sonoro
con la oposicién entre la calma de la vida cotidiana en que todo parece
estar bien y los miedos internos de Matfa.

Al volver a casa la musica tocada en contrabajo va aumentando la
intensidad en linea con los dolores de Maria. Mas adelante escuchamos
nuevamente el contrabajo, pero en pizzicatos seguidos por trémolos en
los violines aumentando la dramaticidad de la escena. El esposo la mira
asustado en un plano subjetivo y Marfa continia en cama sintiéndose cada
vez peor. La caimara usa un contraste muy marcado entre luz y sombra que
contribuye también a generar tension.

Maria y su esposo (Aborts, 1965)

La ausencia de sonidos diegéticos deja a la musica como el tnico
elemento sonoro. El tema concluye cuando Marifa lleva las manos a su
estbmago en un gesto de dolor y una nota en el violin emula el sonido de
la sirena de ambulancia. Entonces los paramédicos entran a la habitacién
con una camilla y el violin sigue tocando una melodia disonante. Un nuevo
plano subjetivo de Marfa en la camilla nos muestra las mismas acciones
que vimos al comienzo cuando la llevaban al hospital, pero esta vez desde
su perspectiva.

Cuando la suben al vehiculo la sirena real entra y se une a los pizzica-
tos del contrabajo. Esta superposicion del sonido ambiente con la musica
funciona para puntuar el momento en que la pelicula vuelve a su punto
inicial. La musica hasta aqui habfa estado asociada estrictamente con el
mundo interno de Marfa, mientras los sonidos del ambiente con el mundo
exterior. Asi, este choque entre las dos esferas sonoras puede entenderse
como un climax sonoro.
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Marfa vuelve a su casa en el comienzo de la tercera seccion y comien-
za a conversar con sus vecinas, preguntando sus opiniones acerca de los
métodos anticonceptivos mientras oimos cuerdas disonantes en el fondo.
La persistencia de la disonancia luego de la recuperacién de Marfa subraya
que el problema no se ha resuelto del todo. Luego de una breve pausa, la
musica vuelve para subrayar el momento en que Marfa se entera que su
amiga Teresa falleci6 a causa de un aborto.

El final tiene lugar en el centro médico donde Matfa recibe informa-
ci6n sobre los métodos anticonceptivos. En la sala de espera se pregunta
cuantas de esas mujeres habran tenido experiencias como la de ella. En ese
momento escuchamos un tema tocado por dos guitarras con reminiscen-
cias folkloricas. La musica mayoritariamente atonal que retratd el mundo
interno de Marfa da paso a las guitarras que funcionan como simbolo de
sociabilidad y sentimiento colectivo. Asi, se afirma desde lo sonoro que las
duras circunstancias que la protagonista enfrenté no son solo personales

sino parte de un problema social.®’

Hacia una nueva musica

El estudio del cine chileno ha valorado las producciones del Centro
Experimental debido a su particular trabajo visual y montaje junto con su
mirada politica de la practica cinematografica. El andlisis que ofrezco en
este capitulo demuestra que los aspectos sonoros y musicales son centra-
les para entender la contribucion del Centro al cine chileno de forma mas
exhaustiva.

La emergencia de equipos de sonido sincronico portables en Europa
y Estados Unidos fue crucial para el desarrollo de una estética documental
que privilegi6 el sonido directo en detrimento de la musica. La dificultad
de acceso a estas tecnologfas en Chile se tradujo en una prevalencia de
la musica como elemento central de los documentales producidos tanto
por el Centro Experimental como por otros realizadores. La tendencia
internacional influy6 en los cineastas chilenos en cuanto a los temas y
aspectos visuales pero la musica siguié otros derroteros, caracterizados
por un alto grado de experimentacion, el uso de disonancias y atonalidad,
asi como asociaciones con repertorios y formas de la musica popular y de
raiz folklérica.

83 Un procedimiento similar aparece en la partitura de Becerra para el documental
institucional Isla Guarello (Fernando Balmaceda, 1963) en la que la industria del acero es
representada con musica atonal para cuerdas, pero ante la aparicion de un grupo de traba-
jadores se escucha una guitarra acustica.
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La confluencia entre compositores y cineastas de vanguardia tanto a
nivel estético como ideologico los llevo a la realizacién de cintas en que
la experimentacion estaba muy imbricada con un discurso sociopolitico.
La musica entonces asume un rol activo comentando y no simplemente
acompafiando lo que vemos en pantalla. En general, la musica de Becerra
estd muy conectada con la imagen, aunque evita el uso de melodias en
favor de un tratamiento mas atmosférico en que el timbre juega un rol
importante. La critica de Adorno y Eisler (1976, 20-23) en cuanto al uso
casi obligado de la melodia en la musica de cine parece tener eco en el
trabajo de Becerra. Como veremos en el siguiente capitulo, el interés de
Becerra por una forma alternativa para la musica de cine encuentra varias
similitudes con los planteamientos de Adorno y Eisler.

Otra de las técnicas relevantes es el uso de la sincresis estableciendo
vinculos profundos entre sonido e imagen. Los momentos en que el ar-
quedlogo descubre un jarro y una calavera en Agui vivieron son reforzados
con la sincresis destacando la relevancia de estos hallazgos desde la pers-
pectiva sonora y sugiriendo conexiones entre el pasado y el presente. De
modo similar, en el comienzo de Mimbre, Parra toca glissandos que emulan
la accién del artesano pelando las varas de mimbre, marcando la importan-
cia de esta accion desde la guitarra.

Becerra incluye citas y alusiones como elementos centrales de su tra-
bajo. En Agui vivieron usa el timbre, la pentafonia y ciertas figuras ritmicas
para aludir a géneros folkloricos de los Andes, mientras que, en Mimbre,
Parra subvierte los géneros folkléricos con su guitarra creando un punto
de vista diferente de las ideas de identidad nacional. Mientras el timbre y
los patrones ritmicos de la guitarra apelan al universo folklorico, los pasajes
atonales y el estilo general de las piezas parecen buscar otros hotizontes.*

La oposicion entre tonalidad y atonalidad aparece constantemente en
la musica de estas peliculas. En algunos casos funciona pata crear un sen-
tido de humanidad como cuando el trabajador almuerza en Dia de organillos
o cuando Marfa camina por su battio en Aborto. Becerra esta comprometi-
do con ampliar los horizontes de la musica de cine, pero de todos modos
aprovecha la efectividad de la musica tonal en determinados momentos
como una herramienta que le permite subrayar ciertas acciones, petsona-
jes o situaciones.

En suma, uno de los aportes mas significativos del Centro Experi-

84 En su musica para la pelicula institucional Energia gris (1960) se aplican técnicas
parecidas: una marcha militar usada para crear una suerte de identificaciéon patridtica es
luego transformada y distorsionada creando una mirada critica en relacién con el discurso
del narrador. Mas detalles en el capitulo 5.
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mental fue la ampliacion de posibilidades de la musica en las peliculas. La
resistencia a la estética de Hollywood no implic6 un completo rechazo de
su modelo de acompafiamiento musical sino mds bien una mayor concien-
cia de sus posibilidades y limitaciones. La inclusién de otros lenguajes mu-
sicales, instrumentos y usos de la musica contribuy6 a extender las pers-
pectivas inicialmente en el documental, pero luego también en el campo
de la ficciéon cuando realizadores y musicos ligados al Centro hicieron sus
primeros largometrajes de ficcion a fines de la década de 1960.
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Capitulo 5: Musicay
experimentacion en el documental
institucional

Cuando ya Chile Films
cerrd y se produjo toda esta
debacle, empecé a bacer
documentales industriales.
Los documentales que
hemos hecho todos. Y me
he ganado la vida con eso.

Patricio Kaulen

(en Rios y Roman 2012, 34)

A pesar de que el documental institucional fue uno de los forma-
tos mas prolificos del cine chileno, ha sido escasamente estudiado y se
encuentra hasta hoy en una posicion marginal. Incluso al momento de
definirlo existen dificultades puesto que se usan conceptos diversos para
hablar de un repertorio similar. Desde la academia anglosajona se propo-
ne generalmente el concepto de industrial filnr (Hediger y Vonderau, 2009)
aunque una traduccién literal al espafiol resulta problematica pues en el
estudio del cine latinoamericano la categorfa de cine industrial refiere a
los proyectos de industrializaciéon cinematografica que desde comienzos
de los afios treinta emprendieron varios pafses de la regién inspirados en
el modelo de Hollywood (Paranagua 2003, 34). Por otro lado, Barnouw
(1974) y Nichols (2001) se valen de la expresion sponsored films o peliculas
patrocinadas, distinguiendo si se trata de encargos estatales o privados. En
el ambito latinoamericano, Paranagua se refiere a “documentales promo-
cionales o institucionales” (2003, 37) como una forma de englobar pro-
ducciones ligadas a instituciones especificas que tuvieran un objetivo de
promocioén. Para el caso chileno Cortinez y Engelbert han hablado de un
“cine comercial de publicidad y de documentales para la industria” (2014,
80) y Celeddn et al. se refieren a producciones realizadas por encargo em-
presarial o estatal (2017, 12).
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Para aunar estos criterios diversos y en parte difusos debido a ra-
zones de traduccion, utilizo a lo largo de este texto el concepto de docu-
mental institucional, donde se engloban producciones por encargo de tipo
promocional que buscan promover ideas e informacién relacionada con
la institucion que realiza el encargo, pudiendo esta ser estatal o privada.

La gran mayoria de las investigaciones sobre cine en Chile han pasa-
do por alto el trabajo producido en este campo o se han limitado a men-
cionar aspectos muy generales sin adentrarse en el analisis de las obras.”
Existe aun muy poca informacién respecto del nimero de peliculas insti-
tucionales producidas en el pafs. Ya que muchas no entraban en los canales
de distribucion regular del cine de ficcion o el documental de autor, fueron
escasamente consideradas por la prensa y la critica.

Patricio Kaulen, reconocido cineasta que trabajé muchos anos
produciendo peliculas institucionales para empresas privadas y publi-
cas, fue incluso premiado en el afio 1964 por la revista Ecran, recono-
ciendo en parte su trabajo en este campo. Mas adelante su labor ha sido
revalorada considerando casi tnicamente su produccion en cine de ficcion,
particularmente su pelicula Largo Viaje (1967) que para muchos forma
parte de las corrientes renovadoras del llamado Nuevo Cine Chileno a
fines de los anos sesenta. En una entrevista realizada por el critico Héctor
Rios, Kaulen menciona en varias ocasiones su vasta experiencia en el do-
cumental institucional y cémo éste le permitié ganarse la vida, pero Rios,
insiste en cambiar el tema para enfocarse solo en sus obras consideradas
artisticas (Rios y Roman, 2012, 27-46). Una situacion similar ocurre con
Armando Parot y Fernando Balmaceda, quienes en 1955 fundaron la com-
pafifa CINEP donde produjeron un gran nimero de peliculas institucio-
nales hasta 1970. Su trabajo hasta la fecha ha sido practicamente ignorado
por las investigaciones sobre cine chileno. Mouesca apenas los menciona
en su historia del documental en Chile (2005, 63). Corro et al., (2007)
centran su analisis en el documental universitario y algo parecido ocurre
con la mayorfa de los trabajos que abordan el periodo. Una excepcion es
el libro Archivos documentales (Celedon et al., 2017) que explora el repertorio
producido por Parot y Balmaceda, aunque la riqueza del material deman-
da un trabajo de analisis con mayor profundidad. Por otra parte, llama la
atencion que sus autores consideran que en general “la musica no tiene
ninguna misién significativa” en estas cintas “salvo la festividad que suele

85 La situacién no es muy distinta de lo que ocurre en otras latitudes, y por lo
mismo investigadores de esta forma cinematografica suelen sefialar que se trata de un gé-
nero negado, o escasamente estudiado (Hediger y Vonderau, 2009; Horak, 2008; Davison,
2017).
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introducir en el transcurrir” (2017, 76). En este capitulo intentaré con-
testar a esta idea, proponiendo que, por el contrario, la musica opera en
varios niveles para propiciar interpretaciones determinadas en la audiencia
y articular significado en estas peliculas.

Algunas definiciones

El documental institucional hace parte de la gran categorfa del cine
de no-ficcion. Peterson las define como peliculas que “documentan todos
los modos de produccién, desde artesanias tradicionales hasta manufactu-
ra mecanizada moderna”. (2005, 448). Por su parte, Cecchi, en su estudio
del documental institucional italiano plantea una distincién con la publi-
cidad, que bien puede extrapolarse fuera de dicho contexto. El autor pro-
pone que estas cintas no simplemente promocionan productos, sino que
dan forma a una imagen corporativa de la empresa en que lo comercial se
disfraza “en una oferta de servicio publico, divulgaciéon cientifica o infor-
macion tecnologica” (2014, 182). Esta idea resulta clave para interpretar
gran parte de la produccion institucional chilena que muchas veces se aleja
de la promocion explicita. Peterson agrega que estas peliculas contribuyen
a dar forma a la cultura moderna y al mundo industrializado (2005, 448).
Hste punto resulta particularmente significativo en el contexto chileno que
vivié una acelerada industrializacion bajo los gobiernos liderados por el
Partido Radical entre 1938 y 1952 que buscaron acabar con el sistema
de importacion-exportacion.*® Es plausible argumentar que el desarrollo
del documental institucional durante los afios cincuenta y sesenta va de la
mano con los procesos de modernizacién y cambios en la naturaleza del
trabajo en el pais.

Documental institucional en Chile

A comienzos de la década de 1950, luego de la bancarrota de Chile
Films, la pelicula institucional comienza a vivir un momento muy pro-
ductivo. Compafifas como EMELCO y CINEP, fundadas entre fines de
los cuarenta y mediados de los cincuenta, ademas de algunos cineastas
independientes iniciaron una prolifica produccion, que les permitié obte-
ner experiencia en un contexto en donde las oportunidades de hacer cine

86 Me refiero a los presidentes Pedro Aguirre Cerda (1938-1941), Juan Antonio
Rios (1941-1946) y Gabriel Gonzalez Videla (1946-1952). Estas medidas continuaron en
las siguientes administraciones con distintos matices hasta el golpe de estado de 1973.
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eran bastante escasas y contribuyeron ademas a que realizadores y técnicos
pudieran ganarse la vida en el ambito filmico.*”” Como sugieren Cortinez
y Engelbert, la continuidad del cine chileno durante la crisis de los afios
cincuenta se debe a EMELCO (2014, 80).

A comienzos de los sesenta, la revista Ecran destacaba la gran can-
tidad de producciones de esta empresa, afirmando que solo en 1961 pro-
dujo 34 noticieros y muchos documentales institucionales. (Ecran 1630,
24 abril 1962, 10), un nivel de productividad inédito en la historia del cine
chileno. Aunque mas pequena que EMELCO, CINEP tuvo una presencia
significativa en el género desde fines de los cincuenta. Los realizadores
Fernando Balmaceda y Armando Parot fundaron la compaififa en 1953 y
en una década en la que incluso tuvieron algin receso, produjeron alre-
dedor de 60 cintas para instituciones publicas y privadas (Eeran 1708, 22
octubre 1963, 15).

CINEP buscaba diferenciarse de las otras compaiias, afadiendo al-
gunas caracterfsticas especiales a sus producciones. Una de las mads sig-
nificativas fue el uso de musica especialmente compuesta para los films.
Compositores de la vanguardia musical de aquellos afios como Gustavo
Becerra, Sergio Ortega y Celso Garrido-Lecca, entre otros, trabajaron en
esta compafia marcando una gran diferencia con otras producciones que
utilizaban musica preexistente a la cual no se le daba mayor importancia.
En su autobiograffa, Balmaceda explicaba que la creatividad era una he-
rramienta para competir con las demas companias y sostenia que “aun-
que el tema fuera aparentemente arido o demasiado técnico, nosotros lo
hacfamos atractivo no solo con imagenes bien hechas sino también con
ingeniosos textos, musica apropiada y efectos de sonido” (2002, 341).

La relacion entre Balmaceda y estos musicos se explica tanto por un
interés artistico compartido como por un pensamiento politico similar,
pues tanto ¢l como los compositores ligados a CINEP eran o miembros
del Partido Comunista o simpatizantes de partidos de izquierda. Esta mi-
rada resulta clave para comprender la produccion de la compaiifa que in-
corpora a los trabajadores como un eje central en sus peliculas.

Respecto al documental institucional italiano, Cecchi ha sugerido la

87 Los empresarios Federico y Kurt Léwe fundaron EMELCO en Argentina a
mediados de los cuarenta para producir largometrajes de ficcion, pero sobre todo noti-
cieros y documentales institucionales. Sin embargo, ante una serie de problemas con el
gobierno de Juan Domingo Perén, en 1949 decidieron instalarse en Chile (Pefia 2012).
Segun Cortinez y Engelbert, la empresa fue comprada en 1962 a los hermanos Lowe por
Enrique Campos Menéndez, director de CINEAM, otra de las empresas de documental
institucional, luego de afios de ardua competencia (2014, 82).
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existencia de un subgénero experimental en el cual los directores y sus
colaboradores, ligados a las vanguardias artisticas crearon peliculas con un
“alto nivel de experimentacién audiovisual” (2013, 398). Un proceso muy
similar se distingue en Chile puesto que el interés de algunos realizadores
por experimentar y ampliar las fronteras del género y la colaboracién con
musicos de vanguardia se tradujo en producciones que podrian clasificar-
se como experimentales, particularmente en CINEP donde el rol de la
musica resulta fundamental para lograr resultados con esas caracteristicas.

La colaboracién con renombrados compositores de vanguardia y
el uso de ciertas técnicas y lenguajes musicales se convirtié6 también en
una caracterfstica para alcanzar legitimidad en el medio cinematografico y
acercarse al estilo del documental considerado de arte. En aquellos afios,
la prensa y la critica valoré algunas cintas institucionales poniéndolas a la
par de documentales de corte mas artistico. Probablemente en la ausencia
de una producciéon cinematografica mayor, este tipo de trabajos vino a
cubrir un vacio. Incluso algunos de estos films participaron de festivales
tanto nacionales como internacionales llegando a obtener premios.® Asi,
lo musical se convirtié en un medio para cruzar los limites entre lo fun-
cional y lo artistico, enriqueciendo el relato con elementos supuestamente
poéticos y abstractos que matizaban hasta cierto punto el discurso directo
e informativo de este tipo de obras.

Una paradoja ocurrié con Carbin (Fernando Balmaceda, 1965) un
documental sobre la explotacion de este mineral en el sur de Chile pro-
ducido por CINEP que fue muy bien recibido en el festival de cine de
Vifia del Mar en 1966. No obstante, cuando se presenté como parte de la
muestra chilena en el festival del afo siguiente, conocido como el Primer
Festival del Nuevo Cine Latinoamericano, el jurado criticé6 duramente su
inclusion, planteando que este tipo de trabajos por encargo no tendria
autonomia como obra de arte. Incluso el presidente del jurado, el cubano
Alfredo Guevara, senalé que el comité de seleccion debiera abstenerse de
traer este tipo de films en futuras versiones del festival (Cortinez y Engel-
bert, 2014, 106-107).%

En cuanto a las tematicas, el hecho de realizar peliculas que retratan
procesos de produccion, industrias, fabricas y otros temas relacionados,
crea un vinculo directo con el retrato del trabajo y la clase obrera, que

88  Ewnergia Gris (Fernando Balmaceda, 1960) recibi6 el premio del Circulo de Criti-
cos de Arte en Chile y Manos Creadoras (Fernando Balmaceda, 1961) una mencién honrosa
en el festival de Karlovy Vary en Checoslovaquia. Ambas obras cuentan con musica espe-
cialmente compuesta por Gustavo Becerra y Leni Alexander respectivamente.

89 Para una historia del Festival de Cine de Vifia del Mar ver Morales (2015).

121



hasta esos afios era un topico escasamente explorado en la produccién
filmica nacional. Balmaceda en cintas como Ewergia gris (1960) y Carbin
(1965), presenta a los mineros como personajes fundamentales para el
funcionamiento de las fabricas y la elaboracion de los productos retrata-
dos, creando una imagen dignificadora de la clase obrera. Por su parte, en
La metalurgia del cobre (1960), Patricio Kaulen se enfoca mayoritariamente
en aspectos de tecnologia y automatizacion, pero los obreros son escasa-
mente mostrados. Incluso en su Uz hogar en su tierra (1961) hay una notoria
caricaturizacion de la clase obrera, retratada a través de un hurafio y alco-
holico trabajador de un cementerio.

A pesar de las limitaciones impuestas por la institucion que encarga,
las decisiones estéticas y discursivas podian moldear el discurso cinema-
tografico en diversas formas. Los cambios en las estructuras sociales del
Chile de la primera mitad del siglo veinte comenzaron a aparecer en las
pantallas. Uno de ellos fue el creciente rol de la clase obrera como un agen-
te protagonista del tejido social.

Progreso y desarrollo cuestionado en Energia gris

La Corporacion de Fomento CORFO, fundada en el gobierno de Pe-
dro Aguirre Cerda a fines de los afios treinta, fue la principal institucién para
la industrializacion de Chile, creando organismos y compafifas en cada area
de desarrollo. Una de ellas habfa sido la Compafifa de Acero del Pacifico
CAP, que desde 1946 jugé un rol clave en la explotacion del acero en Chile.
De acuerdo con Collier y Satter, CORFO tuvo gran éxito en uno de sus
objetivos que era la creacion de nuevas industrias construyendo la mina de
acero en Huachipato que comenzo su produccion en 1950 (2004, 269-270).
Diez afios mas tarde la produccion de este metal alcanzaba las 200.000 tone-
ladas por afio (Desarrollo y expansién de Huachipato, 1962, 6).

Hacia fines de los cincuenta, CORFO y la CAP crean el Instituto del
Acero, un organismo cuyo objetivo era fomentar nuevos usos del metal en el
pais. Posiblemente como parte de sus iniciativas de promocion, el Instituto
encarg6 un documental a CINEP, que produjo Energia Gris (Fernando Bal-
maceda, 1960) una pelicula de 20 minutos que describia los diversos aspec-
tos de la produccion del acero a través del relato de un nifio que se convierte
en ingeniero con la idea de mejorar la vida de las personas.

CINEP recluté al compositor Gustavo Becerra para escribir la musi-
ca que result6 altamente experimental, incluyendo disonancias, atonalidad
y una peculiar instrumentacién: un conjunto de vientos y percusiéon donde
el fagot era el instrumento principal. Becerra incluy6 también novedosos
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efectos de sonido que no se habfan escuchado anteriormente en el cine
chileno. El resultado es muy inusual en comparacién con otros films del
periodo que abordan la musica de una forma mucho mas convencional.

La musica de Energia gris abarca casi la totalidad de la pelicula, con la
excepcion de unos 20 segundos en total, sumando pequefias pausas entre
escenas. Si bien se incluye voz over de un narrador, la musica no pierde
protagonismo, sino que dialoga con éste. Ein la ausencia de sonido directo
en las locaciones, la musica cumple también un rol de disefio sonoro, que
imita los sonidos de lo que aparece en pantalla. Para esto Becerra se vale de
algunos instrumentos y efectos para crear capas sonoras que trabajan en
didlogo con lo estrictamente musical. Una parte importante de la partitura
se basa en la famosa marcha militar “Adiés al séptimo de linea” compuesta
en Chile en 1877. La marcha se convirtié en una cancion icénica durante
la Guerra del Pacifico y ha asumido una gran connotacion patriotica entre
los chilenos.” Becerra escribié un arreglo de esta marcha que abre la cinta
y ademas creé algunas variaciones del tema en diversos estilos.”

Luego de los créditos iniciales un antiguo tren a vapor aparece acom-
pafiado del arreglo de la marcha. El narrador recuerda que cuando era
un niflo, vio un enorme puente construido en el gobierno del presidente
Balmaceda y la musica crea una sensacion épica destacando la imagen del
pequefio nifio que observa el colosal puente. * El narrador sefiala que lue-
go de ver esta construccion decidi6 hacerse ingeniero para poder construir
algo tan grande como aquel puente. Entonces entra por primera vez una
variacion de la marcha. Becerra toma el motivo del segundo y tercer com-
pas para crear un /op al tiempo que la armonia y los arreglos van variando
de acuerdo con las necesidades de cada escena. En este caso, por ejemplo,
la armonia crea una atmosfera épica que funciona como un apoyo a la
decision del nifio de volverse ingeniero.

90 Pereira Salas destaca esta marcha como parte de un repertotio interpretado por
bandas militares durante el siglo XIX en celebraciones civicas que buscaban promover el
patriotismo (1957, 297). En 1949, la Banda Instrumental del Ejército de Chile grabé la
marcha para el sello Odeon (Gonzilez y Rolle 2005, 279), un hecho que da luces de su revi-
talizacién. De hecho, el arreglo de Becerra guarda bastante similitud con esta grabacion. A
su vez, en 1953 el conjunto folklérico Los Hermanos Lagos grabé la marcha en un arreglo
para arpa, bandoneén y guitarras (Solis 2014). Por tanto, la cita en Energia gris debi6 haber
sido facilmente reconocible para la audiencia.

91 El compositor aplicara este mismo modo de trabajo en su musica para Valparai-
s0, mi amor (Aldo Francia, 1969).

92 Balmaceda goberné desde 1886 a 1891, dos afios después del término de la
Guerra del Pacifico. El puente se inauguré en 1890.
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Variacion de la marcha “Adios al séptimo de linea” (Energia gris, 1960).

Mas adelante, cuando el personaje ya es un adulto la musica contintia
creando una imagen positiva y entusiasta del personaje. La vatiacién de
la marcha reaparece, esta vez tocada en el oboe, con un ritmico acompa-
flamiento de bronces y una percusion que toca pequefias células ritmicas
sugiriendo una sensacion de esfuerzo y heroismo mientras el hombre tra-
baja. Este es uno de los pocos momentos donde la musica se mantiene en
al ambito tonal, evitando la disonancia, lo cual la distinguira del total que
se enmarca en un estilo mas disonante. El encuadre de la camara también
contribuye a producir esta imagen heroica mostrando al hombre sobre
la gran maquinatia que esta operando. En la siguiente escena el narrador
establece que la historia de este personaje es un pequefio reflejo del gran
proyecto industrializador del pais destacando que “la decision colectiva y
la vision de estadista” del presidente Aguirre Cerda llevé al desarrollo del
plan de industrializacion y a la creacién de la Planta de Huachipato donde
se produce el acero.

El nifio observa el colosal puente (Energia gris, 1960)
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Ya adulto, construye una maquina (Energia gris, 1960)

La historia del nifio que se convierte en adulto funciona como una
metafora del crecimiento del pafs estableciendo un paralelo entre su de-
cisién individual de dedicarse a la ingenierfa con la decisién nacional en
términos de desarrollar un proceso de industrializacioén. La personifica-
cién opera como una estrategia narrativa para darle mas dramaticidad a un
relato que de otro modo serfa solamente una enumeracion estadistica. Asi,
la produccién de acero, que puede ser un tema un tanto arido, se acerca al
publico general. A su vez, la musica juega un rol crucial en la creacién de
estos ambientes y emociones con el fin de generar empatia con los perso-
najes y discursos de la obra.

Como hemos visto, Becerra no es ajeno a las convenciones de la
musica en el cine. Aqui, por ejemplo, hace uso de un s#nger para subrayar
la accién de dos mineros que taladran el muro en primer plano. Esta téc-
nica funciona como parte de una serie de refuerzos de las acciones de los
trabajadores que, como menciono anteriormente, era uno de los focos
del cine de Balmaceda. Del mismo modo, otro tema refuerza el plano
de dos trabajadores que estan taladrando la tierra. Los instrumentos de
viento tienen un efecto de delay que produce una capa sonora en el que se
van repitiendo las notas junto a los timbales que tocan un largo redoble
imitando el sonido del taladro. Asi, la musica opera tanto en la creacion de
ambientes como en la produccion de una especie de Foley, generando los
sonidos que las escenas requieren.
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Mineros taladrando (Energia gris, 1960)

Posteriormente, hay una secuencia de casi dos minutos sin narra-
ci6n donde unicamente escuchamos la musica operando en tres niveles:
por un lado, acentuando acciones especificas como un minero que mueve
unas palancas, por otra parte, dando ritmo a la escena y finalmente con
efectos que emulan los sonidos de las maquinas. Este dltimo nivel apare-
ce prominentemente un poco mas adelante, cuando la cimara muestra el
funcionamiento de la maquinaria que procesa el acero en una sucesion de
primeros planos. Los instrumentos producen una superposicioén de ritmos
que conectan con lo que vemos en la pantalla. El sonido de una caja china
emula el movimiento de grandes cilindros que parecen martillar de arriba a
abajo, y una melodfa cromatica en la flauta imita el movimiento horizontal
de una pieza de la maquina. L.a musica es altamente disonante creando
una atmosfera densa que de pronto se interrumpe cuando un trabajador
mueve un enorme taladro. El fagot toca la variacién de la marcha, segui-
do por una trompeta que introduce un motivo ascendente que funciona
como una fanfarria, como sugiriendo un clima triunfal, aunque el estilo
de la musica parece contradecir este animo. Con dos trompetas, Becerra
introduce una técnica de batimiento, que consiste en tocar dos notas casi
idénticas, pero con una pequefa diferencia en la afinacién produciendo un
chirrido muy disonante. El sonido conecta con la imagen de una barra de
acero que raspa un metal.

126



Una pieza de la maquina se mueve horizontalmente (Energia gris, 1960)

La densidad sonora en este punto crea una atmésfera sombria que
parece contradecir el discurso positivo de industrializacién que las image-
nes y el narrador estan entregando. Luego, la variacion de la marcha apa-
rece nuevamente, esta vez acompafiando planos de una fabrica de cocinas
y de mujeres trabajando en una fabrica de productos enlatados. El estilo
musical de estas escenas recuerda el del cine de terror o ciencia ficcién mas
que el de un documental institucional. El hecho de que la musica produzca
una atmoésfera sombria y amenazante sobre imagenes que buscan dar una
informacién de cardcter positivo desestabiliza el objetivo de la cinta plan-
teando varias interrogantes.
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La barra raspa el metal (Energia gris, 1960)

Resulta dificil que Becerra no estuviera consciente de este resultado
pues era un conocedor de los usos y significados de la musica en el cine.
De acuerdo con Lerner, la musica en el cine de terror se caracteriza por el
uso de disonancias, atonalidad y experimentacién timbrica con el propési-
to de hacernos sentir incémodos (2010, ix) todas éstas son caracteristicas
de la partitura de Becerra. Por supuesto que no toda cinta que utilice estas
técnicas sera necesariamente de terror, pero en este caso la ambivalencia
que producen estas piezas plantea la duda. ¢Qué habra querido decir el
compositor?.” Pese a que es dificil establecer un propdsito especifico, me
parece que la musica compuesta por Becerra tiene una intencion critica
que busca advertir acerca del discurso de industrializacion y desarrollo que
el narrador y las imagenes proponen. A través de la musica crea una visién
pesimista del futuro, una suerte de distopia que funciona como contrapun-
to de lo que esta siendo visto y narrado.

Podriamos objetar esta interpretacion suponiendo que, de ser asi, la
empresa que encargd la cinta hubiera exigido modificar la banda sonora.
No obstante, el problema que plantea la musica en el cine es precisamente
que sus significados no son explicitos sino mas bien latentes. Serfa posible
afirmar que la musica simplemente buscaba crear una sonoridad de lo
tecnologico en concordancia con el proyecto industrializador pero una su-
matoria de técnicas musicales y usos crean friccién con este discurso. Los
batimientos, la insistencia en las disonancias, la creciente densidad sonora,

93 Hayward establece un marco histérico respecto al uso de musica en el cine de
ciencia ficcién, principalmente de Hollywood y Europa describiendo, por ejemplo, como
el theremin y otros sonidos electrénicos se utilizaron para significar otredad y/o amenaza

(2004, 9).
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la progresiva atonalidad y esta suerte de subversion de la marcha patridtica
mas parecen chocar que concordar con el discurso de la obra.

En términos histéricos es relevante mencionar que, al menos en-
tre las peliculas institucionales que sobreviven, no hubo en la época otra
banda sonora con este nivel de disonancia y cercania con sonoridades
del terror. Ni siquiera el propio Becerra en sus siguientes partituras para
documentales institucionales se acercé a lo realizado en Energia gris. Por lo
tanto, pese a que la pelicula lograra sortear la posible censura de la empresa
que la encargd, la falta de continuidad de esta propuesta estética sugiere al
menos que los realizadores consideraron que no era un camino a seguir y
que la musica efectivamente fue disruptiva para el estilo del documental
institucional de la época.

Asi, la partitura de Energia gris parece plantear una critica hacia el dis-
curso modernizador mediante algunas de las convenciones de la musica de
cine de terror y ciencia ficciéon como es el uso de instrumentacion inusual,
disonancias, efectos de sonido y atonalidad con el fin de sefalar peligro.
Considerando también que el pensamiento estético de Becerra, que era
un reconocido militante del Partido Comunista Chileno, esta fuertemente
ligado a la teorfa marxista, es posible que esta critica se enmarque en el
cuestionamiento que intelectuales de esa linea como Lukacs y Adorno
realizaron respecto al desarrollo del capitalismo y su control sobre todas
las esferas de la vida humana.”*

Pese a que toda la partitura pertenece a un estilo experimental, es
posible distinguir un aumento en la densidad sonora que llega a un punto
cilmine cuando Becerra introduce los batimientos. Dado que éste es un
fenémeno acustico y no un sonido producido con maquinas, es posible in-
terpretar que el compositor busca evitar la demonizacién de la tecnologfa
en si misma, asignando la responsabilidad ultima de las transformaciones
sociales al ser humano. El optimismo que la musica sugiere al comienzo
cuando el nifio decide ser ingeniero para “mejorar la vida de las personas”
como sugiere el narrador, se va diluyendo hasta llegar a las secuencias
mencionadas en que la musica cumple una funcién totalmente opuesta.
Al inicio la musica atonal se circunscribia principalmente a la maquinatia,
pero luego ésta comienza a invadir la esfera humana. Algo que se aprecia
particularmente mas tarde, cuando la superposicién de ritmos y melo-
dfas que habia servido para mostrar la maquinaria en primer plano ahora
presenta a los trabajadores. Primero, un grupo de obreros instalando un

94 Ver por ejemplo Horkheimer y Adorno (2000) y Lukacs (1971). Para una dis-
cusion sobre el pensamiento de Becerra ver Karajan y Vergara (1972).
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sistema de cafierfas, y luego, otro grupo trabajando en una fabrica de bi-
cicletas. Aunque se podria decir que la reutilizacién del tema responde a
decisiones practicas, el hecho de repetir justamente esa pieza no parece
casual. La repeticién en este nuevo contexto resulta altamente simbolica
pues sugiere deshumanizacion, en contraste con las primeras imagenes en
que el ingeniero trabajaba en la gran mdquina acompafiado de una musica
heroica y positiva.

Trabajadores en una fabrica de bicicletas (Energia gris, 1960)

Luego del estreno de Energia gris, una resefia valoré el uso de la ma-
sica afirmando que “hay secuencias como la de la laminacién del acero, en
la cual el ritmo parece estar dirigido por un coreégrafo” y anadié que la
musica “acentta las imagenes y a veces logra una alianza entre la imagina-
tiva musica y los ruidos reales” (Ereilla 18 mayo 1960). Aqui la expresion
“a veces” debe leerse con particular atencion pues implica que en otros
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casos no lo logra. L.a musica de Becerra debe haber sido vista con sorpresa
entre los criticos y el publico pues su estilo era bastante rupturista en el
medio local. Aunque el compositor habfa escrito ya una partitura en esti-
lo experimental para el documental Dia de organillos (Sergio Bravo, 1959)
ésta pertenecia a un medio cinéfilo y de vanguardia mientras las peliculas
institucionales estaban dirigidas a un puablico general, no necesariamente
familiarizado con la experimentacién cinematografica.”

Una segunda critica valoré los elementos de ficcion, refiriéndose a la
historia del nifio. Ademas, sefial6 que luego de un mes en cartelera, la cin-
ta segufa siendo exhibida en los cines de Santiago y las provincias (Ecran
1542, 16 agosto 1960, 10). Como sefialo anteriormente, estos guifios de
ficcién fueron usualmente bien recibidos por el publico y la critica pues
permitian explorar una veta narrativa evitando el tono informativo que
caracterizé a gran parte de la produccién de peliculas institucionales.”

La ausencia de sonido diegético contribuye a desarrollar una atmos-
fera mas poética y subjetiva a través de la musica que apoya los contenidos
visuales y expande sus posibilidades de interpretacion. El uso de la marcha
“Adios al séptimo de linea” es también un recurso interesante en términos
intertextuales, trayendo una carga de significado al relato desde el plano
sonoro. Como propone Corrado la cita de ciertos materiales musicales
como himnos nacionales o piezas de contenido patriético producen sig-
nificados que trascienden lo puramente musical y representan obsesiones,
simbolos y mitos colectivos (1992, 41). Esta marcha establece un univer-
so de significacién que contribuye a generar una identificaciéon emocional
conectada a lo nacional. A través de la musica, la importancia del acero
se convierte en un tema de interés para el pais. No obstante, siguiendo
la idea de que la ironfa en musica opera como una contradiccion entre el
discurso y el contexto en el cual éste es dicho “reconociendo que se quiere
decir algo mas” (Hatten 1994, 172) es posible entender dichas variaciones,
asi como la musica que acompafia el movimiento de las maquinas, como
ironfas que desde lo musical cuestionan el discurso y por lo tanto afectan
la interpretacion total de la obra.

Esta partitura representa un caso extremo de independencia en re-
lacién con el discurso de la cinta. Es importante tener en cuenta que en

95 Una critica mas explicita hacia Becerra aparecié6 luego del estreno de Isla Guare-
llo (Fernando Balmaceda, 1963) una pelicula institucional de CINEP acerca de la obtenciéon
de piedra caliza. Una resefia consideré que su musica no habia sido la mds apropiada para
el contenido de la cinta (Eeran 1708, 22 octubre 1963, 30).

96 Ambas notas destacaron el uso de tecnologia Agfacolor en Energia gris. En
aquellos afos las peliculas a color eran una verdadera novedad en el pais.
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este periodo en Chile la mayorfa de los documentales institucionales tenfan
musica que actuaba en favor de sus objetivos. Tal es el caso de la musica
de Un hogar en su tierra que, como veremos en la siguiente seccién no con-
forme con reforzar el discurso, a través de una serie de procedimientos lo
profundiza.

Movilidad social en Un hogar en su tierra

La migraciéon campo-ciudad fue una constante en la primera mitad
del siglo XX en el pafs y se intensificé particularmente luego del proceso
de industrializacién emprendido en los afios cuarenta. Hacia mediados
de los cincuenta, Santiago suftia las consecuencias de la sobrepoblacion.
Ante esto en mayo de 1959 la administracion del presidente Alessandri
a través de la Corporacion para la Vivienda, CORVI inicié un plan para
estimular cooperativas de vivienda, autoconstruccion y planes de erradica-
cion de tomas de terreno y campamentos. El proyecto inclufa una serie de
medidas para fomentar la inversion privada mediante exencién de impues-
tos, concesiones y la creacién de un sistema de ahorro y préstamos para
financiar la construccion de viviendas (San Martin 1992, 29; Garcés 2002,
167). A casi dos afos del inicio del plan, la CORVI encargd una pelicula
a la empresa CINEAM con el objetivo de promover el proyecto y dar a
conocet sus primeros resultados a la ciudadania.””

Un hogar en su tierra, dirigida por Patricio Kaulen, se estrend en marzo
de 1961. Esta pelicula de 18 minutos cuenta la historia de tres familias de
diferentes clases sociales y como sus dificultades en cuanto a vivienda se
resuelven con este plan. Un arquitecto de clase alta que vive con sus pa-
dres y suefia con irse a vivir con su novia. Una familia de clase media que
habita un pequefio departamento y quiere tener mas espacio. Finalmente,
una familia de clase trabajadora que vive en un campamento y suefia con
una casa.

A través de esta ficcionalizacién presenta los elementos principales
del plan de vivienda como la creacion de la poblaciéon San Gregorio don-
de se reubic6 a unas 20.000 personas que vivian en campamentos. San
Gregorio se convierte asi en el ejemplo de las medidas gubernamentales
mostrando sus calles y casas como evidencia de la efectividad del plan.
Asimismo, en 1960, el gobierno llevé a cabo encuestas en campamentos y
tomas para evaluar la situacién de sus habitantes y buscar soluciones a su

97  CINEAM fue una empresa dedicada a la produccion de peliculas institucionales
fundada en 1959 por Enrique Campos Menéndez (Cortinez y Engelbert 2014, 82).
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condicion. Esto es también aludido en la trama cuando la familia trabaja-
dora recibe la visita de una trabajadora social.

Algunos sectores de la sociedad vefan con ojos criticos el plan pues
su alcance era a todas luces insuficiente para mitigar el creciente problema
de vivienda en la capital. Asf, las tomas de terreno fueron promovidas por
organizaciones de personas sin casas y partidos de izquierda como una
accion directa ante los problemas que el gobierno lo lograba resolver.

En octubre de 1957 un grupo de familias habia ocupado terrenos
pertenecientes a la CORVI para fundar la poblacién La Victoria, que visi-
biliz6 la crisis de vivienda en Santiago y se volvié emblematica de la fuerza
y organizacion de los pobladores. Como sostiene Garcés, esta toma marcod
un hito para el movimiento de pobladores y la transformacién de la ciudad
(2002, 120). Asimismo, Cortés sugiere que La Victoria implicé una expe-
riencia sin precedentes de poder popular y autogobierno (2008, 8-9), que a
su vez motivo acciones similares que el gobierno y la CORVI no estaban
dispuestos a tolerar.

La CORVI tomé una actitud de hostilidad hacia La Victoria y em-
prendié acciones legales contra sus ocupantes. La realizacion de Un hogar
en su tierra se enmarca en este plan que no se limita a promover las medidas
del gobierno sino a llamar a las personas a seguir el camino institucional
para la obtencién de terrenos o viviendas y evitar asi nuevas tomas. Para-
déjicamente, un par de meses después de su estreno, 300 familias ocupa-
ron otro terreno perteneciente a la CORVI y fundaron la poblacién Santa
Adriana (Garcés 2002, 403), evidenciando que las medidas gubernamen-
tales no eran suficientes y que las personas sin casa estaban organizandose
y radicalizando sus acciones para poder acceder a sus derechos basicos.

La pelicula y su musica

Un hogar en su tierra incluye una narracion, didlogos entre los perso-
najes, sonido ambiente y una partitura compuesta por Héctor Carvajal
e interpretada por la Orquesta Sinfénica de Chile. La musica juega un
rol significativo de comienzo a fin y solo unos pocos segundos no inclu-
yen musica. La narracién tiene un rol predominante, aunque deja espacio
considerable para la musica y las interacciones entre ambas son bastante
fluidas. En general las cuerdas y maderas son los instrumentos dominan-
tes. Es una musica predominantemente tonal y la mayoria de las piezas
consisten en una melodia reconocible con acompafiamiento. En términos
de estilo, Carvajal sigue al detalle las convenciones del Hollywood clasico.
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Otros documentales institucionales dirigidos por Patricio Kaulen,
como La metalurgia del cobre (1960), siguen una estética mas convencional
con predominio de la narracién informativa y la muisica como un elemen-
to secundario. Uz hogar en su tierra parece ser una excepcion en cuanto al
trabajo con un compositor, aunque algunos aflos mas adelante trabajara
con Vicente Bianchi en documentales y noticieros producidos por el go-
bierno de Eduardo Frei.

Es probable que los elementos de ficcién hayan influido en la de-
cisién de incluir una partitura compuesta especialmente, a diferencia de
otras peliculas de caracter netamente informativo. El reclutamiento de
Carvajal, asi como la presencia de la Orquesta Sinfénica da luces de un
elevado presupuesto, que también se deja ver en el numeroso elenco, las
multiples locaciones y el hecho de que fue filmada en colores, tecnologia
que por esos aflos estaba recién comenzando en el cine chileno.

Carvajal no habia trabajado en cine hasta entonces, pero era ya un
reconocido compositor y arreglador para teatro, épera y danza. Comenzé
su trabajo en teatro en 1950 cuando compuso musica para La muerte de un
vendedor, de Arthur Miller en la version del Teatro Experimental (Farfas
2014a, 45-60). Para 1961 ya tenia una vasta experiencia y podia crear una
partitura muy precisa que dialogara muy de cerca con la imagen. Como el
analisis a continuaciéon demuestra, la cinta promueve un discurso oficialis-
ta respecto al desarrollo del pais y la solucion a los problemas de vivienda
que es apoyado de manera muy marcada por la musica, reforzando y ex-
pandiendo el discurso a través de una serie de estrategias.”

Los créditos iniciales comienzan con un primer plano de un panal de
abejas como simbolo del hogar. Escuchamos la obertura musical que in-
cluye los distintos temas que Catvajal utilizara, muy a la usanza del cine de
ficcion de los afios cuarenta y cincuenta. El tema principal es una variacién
del Himno Nacional chileno tomando los primeros dos compases de este
y repitiendo el motivo varias veces. El ritmo es levemente diferente pues la
pieza estd en 6/8 a diferencia del himno, esctito en 2/4 pero aun asi se reco-
noce la similitud con el himno pues comparten las notas Do Fa Fa Mi Re.”

98 La contratacién pudo responder también a una afinidad politica pues tanto el
director como el compositor eran simpatizantes de la Democracia Cristiana.

99 Lacita al Himno Nacional como un simbolo inequivoco de patriotismo e iden-
tidad nacional habfa sido utilizada en la musica del largometraje de ficcion S7 wis campos
hablaran (José Bohr, 1947) escrita por Donato Roman Heitman para dar un sentido épico y
patridtico a la llegada de colonos alemanes al sur de Chile a mediados del siglo XIX. Una
de las reseflas de prensa valoré el rol de la musica destacando el uso del himno como una
técnica que no se habia usado anteriormente (Ecran 858, 1 julio 1947, 13).

134



A

‘14 ..dr {P I [ I J | | | I% Py

|
| — ———

— i " ——

o

D>
»
»

Seccién cantada del Himno Nacional (primeros compases)

Luego hay una transiciéon hacia un clima mas melancélico y escu-
chamos una segunda referencia al Himno Nacional. En este caso, el oboe
toca la melodia, que incluye atin mas notas en comun con el himno (Do
Fa Fa Mi Re Re Do) y el ritmo es todavia mas similar. Ademas, la ins-
trumentacion contribuye a destacar la cita pues el oboe toca la melodfa,
acompafiado solo por suaves cuerdas. Luego, el corno francés toca la mis-
ma melodfa, pero una octava mas grave. Presentando la cita en diferentes
instrumentos y repitiéndola, la asociacioén se vuelve mas evidente.
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Cita del oboe al himno (Un hogar en su tierra, 1961)
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El uso del Himno Nacional es clave para apelar a la identificacién
entre la audiencia. De este modo, la cinta comunica con la musica que lo
que se vera es un tema de interés nacional. Es importante considerar que
la letra del fragmento citado corresponde a las primeras lineas del himno
“Puro, Chile, es tu cielo azulado”, que expresa elogios al pais y sus supues-
tas virtudes. Por tanto, la cita opera no solo para producir un sentimiento
patritico sino para establecer un retrato positivo. Ademas, el cambio de
métrica desde 2/4 a 6/8 funciona como una alusién a géneros folkloricos
como la cueca y la tonada. Asi, el compositor crea un doble sentido de
identidad nacional, apelando tanto a estos géneros usualmente asociados a
lo nacional y al himno nacional mismo.
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En una de las primeras escenas el clarinete toca una melodia acom-
pafiada de un contrabajo. Esta pieza, que denomino Tema del desarrollo
urbano, aparecera varias veces creando un animo positivo y un sentido
de movimiento y accién, siempre apelando a la prosperidad de la ciudad.
Aqui lo escuchamos sobre imagenes de un tren y chimeneas de una fabrica
como simbolos de progreso.

il

Tema del desarrollo urbano (Un bogar en su tierra, 1961)

El narrador plantea el tema de la escasez de vivienda y presenta como
ejemplo, la vida de un arquitecto de clase acomodada. El joven profesional
tiene que trabajar el fin de semana, pero no puede concentrarse en casa
pues su numerosa familia lo distrae.

El arquitecto intenta trabajar en su ruidosa casa (Un hogar en su tierra, 1961)

Un corte nos traslada a la ciudad y se oye un nuevo tema en que el
oboe toca una dulce melodia acompanado por suaves cuerdas. El narrador
sefiala que es el fin de la jornada laboral y que las personas vuelven a sus
casas. Grupos de personas toman el transporte publico y otros llegan a la
estacion de trenes. La narracién subraya que es el tiempo de descansar,
pero el arquitecto continia trabajando en su casa. La suave musica, que
denomino Tema del descanso, se volvera también caracteristica.
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Tema del descanso (Un hogar en su tierra, 1961)

La siguiente escena presenta a un empleado de clase media, que de-
cide comprar una lampara. L.a musica lo presenta con una melodia alegre
que se volvera su leitmotiv, aunque cuando llega a su casa el compositor
introduce una variacién que termina con un cromatismo descendiente to-
cado con frullato en los vientos. Con esto, se crea un efecto cémico para
destacar que su departamento es demasiado pequefio y no hay lugar para
poner la lampara. Carvajal presenta al personaje con un animo positivo,
pero luego cambiando solo un par de compases crea una irénica variacién
para sugerir que la vida de este empleado y su familia es mas complicada
de lo que parece debido a la falta de una vivienda adecuada.
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El empleado y su lampara (Un hogar en su tierra, 1961)
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Mas adelante, cuando la familia de clase media se va a dormir, la
musica crea una tranquila atmésfera combinando dos melodfas en una
sola pieza: el tema del descanso y el del empleado. Esta sintesis musical
enlaza el retrato de personas anénimas volviendo a sus casas con la his-
toria de este hombre como simbolo de los multiples casos similares al de
¢l. Inicialmente, el oboe toca la linea melddica pero luego la toma la flauta
estableciendo la distincién entre ambos temas. Los tltimos compases fun-
cionan como una coda basada en el comienzo del tema del empleado que
cierra la escena.

El descanso del empleado (Un hogar en su tierra, 1961)

Hasta este punto, la cinta ofrece una atmosfera positiva y de tono
liviano. Tanto el arquitecto como el empleado son presentados como
personajes amables que, pese a sus problemas, no estan en una situaciéon
particularmente tragica. La escena del obrero toma el enfoque opuesto,
presentandolo en la narracién como parte de quienes “no quieren sofiar”,
en clara comparacién con los personajes anteriores de quienes se dice que
sueflan con tener una casa. El obrero es retratado como una persona oscu-
ra e infeliz que trabaja construyendo mausoleos en un cementerio. Asimis-
mo, la partitura crea una atmosfera lagubre para identificarlo. A diferencia
de los otros temas, este esta en tono menor y lo tocan por primera vez
los bronces en un registro grave enfatizando un aire sombrio mientras el
hombre trabaja en el cementerio.
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Tema del obrero (Un hogar en su tierra, 1961)
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Cuando vuelve a su casa, se le ve borracho caminando con una bo-
tella de vino en la mano y trémolos en las cuerdas sugieren amenaza. Una
vez que entra a su casa, una trompeta con sordina toca una version corta
de su tema. La melodia descendiente que lo caracteriza saca partido a la
usual asociacion entre motivos descendientes y sentimientos de tristeza o
fracaso al tiempo que anticipa el movimiento del obrero que se tiende en

la cama.
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Tema del obrero corto (Un hogar en su tierra, 1961)

Su esposa le comenta que una trabajadora social vino a verlos y que
tienen posibilidades de conseguir una casa, pero el hombre escéptico co-
mienza a discutitle diciendo que esa gente solo viene a reirse de su pobre-
za. L.a musica crea tensién tocando motivos descendientes en las cuerdas
que van subiendo de altura con cada repeticién mientras el hombre se
vuelve cada vez mas agresivo. Finalmente, el obrero golpea a la mujer y su
pequefio hijo la abraza atemorizado.

Discusion y violencia (Un hogar en su tierra, 1961)

El retrato de la clase trabajadora a nivel sonoro asume un sentido
tragico desde el primer momento. El sombrio leitmotiv junto con los tré-
molos amenazantes, la hiperbdlica musica de la discusion y la escena de
violencia crean un retrato de la clase trabajadora intrinsecamente lastimo-
so en oposicion a las alegres y optimistas musicas que caracterizan a las
clases medias y altas.
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El obrero agrede a su esposa (Un hogar en su tierra, 1961)

Las similitudes entre los temas del empleado y el arquitecto son no-
torias tanto en ritmo como en caracter, creando una correspondencia en-
tre ambos, sus familias y clase social. El tema del empleado tiene vatios
saltos en la melodia y comienza en anacrusa dando un impulso energético
inicial. El intervalo con que comienza es de cuarta justa, tal como el Him-
no Nacional. Por el contrario, el tema del obrero carece de todas estas ca-
racteristicas y su melodia es completamente descendente comenzando en
el tiempo fuerte, lo que anula toda asociacion con el Himno. Lejos de eso,
el primer motivo del tema del obrero desciende desde un Mi a un Si bemol
dibujando un tritono, que como hemos visto, tiene fuertes connotaciones
negativas y se asocia comunmente con lo malvado.

El tema inicial con sus alusiones al Himno Nacional aparecera mas
adelante para dar a conocer las medidas del gobierno en torno al plan de
vivienda. Con un pulso ligeramente mas rapido, el tema crea un clima
entusiasta cuando vemos imagenes que apelan a la riqueza del pafs y a sus
instituciones. Las referencias al himno sugieren un llamado a la unidad na-
cional para enfrentar el problema de vivienda. Los planos en contrapicado
de la casa de gobierno, el parlamento y la CORVI presentan al gobierno
como un héroe al tiempo que la enérgica variacién del himno sugiere que
son las instituciones gubernamentales las que resolveran las necesidades
de la poblacion. Entonces se presentan los detalles del plan de vivienda a
través de una secuencia animada con graficos y estadisticas explicadas por
el narrador.

Tras la seccioén informativa, volvemos a los personajes para conocer
su situacién luego de la implementacion del plan. Primero esta el emplea-
do en su nueva casa donde ahora tiene espacio para su lampara. Tanto ¢l
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como su esposa lucen felices instalando sus pertenencias al ritmo del tema
del empleado, sin variaciones irénicas por supuesto. Luego el arquitecto y
su novia visitan su nueva casa al tiempo que una variacién mas dulce del
Himno Nacional tocada en oboe crea una atmésfera romantica y patrio-
tica para la pareja.
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El arquitecto y su novia (Un hogar en su tierra, 1961)

A diferencia de los otros personajes, el obrero continua escéptico
acerca de la posibilidad de tener una casa. Su familia se va del campamento
en un camién con sus pertenencias acompafiados por el tema del desa-
rrollo urbano, que nos informa que el desarrollo viene a rescatar a estos
personajes de la miseria. El obrero se niega a abandonar el campamento y
escuchamos su tema en el corno francés reforzando la tristeza de la escena
en que el camion se va con su familia.
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La familia del obrero se va, pero él se queda (Un hogar en su tierra, 1961)

Posteriormente, otras familias del campamento comienzan a llegar
a los nuevos terrenos y el narrador explica las particularidades del plan.
Escuchamos el tema del descanso que aparece aqui reafirmando la reso-
lucion del problema habitacional para estas familias. Es significativo que
esta pieza habia representado el descanso de la familia de clase media. Por
lo tanto, su uso aca sugiere que, si la clase obrera confia en el gobierno y
su plan, podra ascender en la escala social.

La dltima escena nos presenta al obrero que camina por las calles del
nuevo barrio mientras el narrador se pregunta si “se habra disipado su re-
belde amargura” y la seccién de bronces toca nuevamente su tema. Luego
escuchamos el tema del descanso que anuncia un posible cambio de acti-
tud y refuerza la asociacién mencionada anteriormente: si el obrero aban-
dona su escepticismo sera feliz y ascendera en la escala social. Finalmente,
el obrero se reune con su familia al tiempo que escuchamos la variacién
del Himno Nacional marcando una resolucion optimista. La presencia del
Himno aqui representa un cambio significativo pues a través de la musica
se les reconoce por primera vez como ciudadanos a él y su familia.

El obrero se retne con su familia (Un hogar en su tierra, 1961)
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Caminos divergentes

El analisis de Energia gris y Un hogar en su tierra revela dos caminos
divergentes en el campo del cine institucional tanto en narrativa como en
el uso de la musica. La partitura de Carvajal para Un hogar en su tierra se
apoya mayoritariamente en una estructura de temas para cada personaje
que vuelven o varfan para comunicarnos cuestiones muy concretas. La
partitura enfatiza las emociones y guifa a la audiencia respecto a cémo
interpretar lo que esta viendo. El lenguaje musical esta fundado en la to-
nalidad y su estilo sigue las convenciones del modelo de acompafiamiento
de Hollywood.'™

La partitura de Energia gris forma parte de un proceso de cambios en
la forma de entender la musica en el cine chileno, alejandose del modelo
de Hollywood que habia sido hegemonico hasta entonces. El trabajo del
Centro Experimental es crucial en este cambio, con documentales como
Mimbre (1957-1959) y Dia de organilles (1959) que introducen nuevos len-
guajes y aproximaciones desde lo musical. Sin embargo, el nivel de experi-
mentacion y ruptura de Energia gris llama particularmente la atencion pues
es una pelicula institucional con objetivos funcionales y destinada a un
publico mucho mas diverso.

La cita de materiales preexistentes fuertemente atados a aspectos de
identidad nacional aparece en ambas producciones, aunque con objetivos
disimiles. Carvajal usa el Himno Nacional para crear una atmosfera po-
sitiva, de celebracién de medidas gubernamentales en combinacién con
alusiones a géneros folkléricos que afiaden una capa adicional a la exalta-
cion patridtica muy en linea con el estilo de peliculas de los afios cuarenta
y cincuenta. Por su parte, Becerra emplea “Adios al séptimo de linea” para
apelar a sentimientos de nacionalidad, pero su uso subvierte esa narrativa
articulando un punto de vista critico.

Un hogar en su tierra victimiza y caticaturiza a la clase trabajadora ape-
lando a estereotipos como el alcoholismo, la violencia doméstica, la obs-
tinacion e incredulidad como caracteristicas exclusivas de esa clase social.
La narracién se refiere a los habitantes del campamento como gente que
no quiere soflar y su escepticismo es considerado una “rebelde amargura”.
La musica hace parte de este retrato negativo creando atmosferas lugu-

100 Carvajal escribi6 un articulo a mediados de los sesenta acerca de su experiencia
como musico de teatro sefialando que su estilo consistfa principalmente en la creacién de
melodfas caracteristicas y variaciones para crear un sentido de unidad en la obra (1966,
137-138). Estos mismos preceptos son los que aplica en Un hogar en su tierra.
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bres, apelando a convenciones musicales para retratar el mal y creando
llamados de alerta en torno al trabajador. En la 16gica del gobierno parece
haber sido necesario caricaturizar y estigmatizar a la clase trabajadora ridi-
culizando su recelo para as{ mitigar su creciente descontento. Finalmente,
la musica sugiere que la unica esperanza es el camino ofrecido por el go-
bierno para la obtencion de terrenos o viviendas.

Energia gris enfatiza la presencia e importancia de los trabajadores,
apreciando su trabajo y esfuerzo como la fuerza central del proceso pro-
ductivo. No se adentra a explicar cuestiones técnicas de la produccion del
acero sino a ofrecer una impresién general del trabajo y su significado para
el pafs. El discurso de la cinta parece enmarcarse en las ideas en torno al
modelo de Industrializacién por Sustitucién de Importacién que se enten-
di6 como un medio para enfrentar la hegemonia de los Estados Unidos y
otros paises desarrollados en los mercados latinoamericanos.

La inclusién de un llamado nacionalista funciona para establecer la
produccién del acero como un asunto de interés nacional y crear una ima-
gen favorable de la Companfa de Acero del Pacifico. Pero la partitura de
Becerra opera como un comentario critico en oposicién al discurso opti-
mista de industrializacién y desarrollo que intenta promover la narracion y
la imagen. A través de técnicas que recuerdan la musica del cine de terror
y clencia ficcion, Becerra crea una atmosfera distopica que parece advertir
al publico sobre los peligros de la deshumanizacién y el avance del capi-
talismo que la industrializacién promueve. Energia gris representa un caso
inusual en donde la musica funciona con gran independencia.

El estudio de peliculas institucionales permite comprender de mejor
manera una setie de procesos y transformaciones que tuvieron lugar en el
cine chileno. El rol que la musica cumple tanto en el discurso filmico como
en términos de legitimacion en el medio cinematografico es fundamental.
Los dos casos analizados, aunque desde veredas opuestas, muestran que
el analisis de los aspectos sonoros puede aportar significativamente al es-
tudio del cine chileno en su conjunto. L.a musica no funciona solamente
como un elemento decorativo y secundario, sino que crea significados que
pueden modificar el discurso total de la obra.
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Capitulo 6: Un musical politico
entre la nostalgia y el progreso

Asi como la mujer tiene el
deber de publicar su mejor
Jfotografia en vida social el
dia gue se case, un pais
debe mostrar hacia afuera
su mejor cara. La gente va
al teatro simplemente para
entretenerse, no para que le
inculquen ideas, ni menos
sus debilidades. ;Como
pretenden gue les pagnen
encima por ver sus flaquezas!

German Becker

(Ercilla, 4 diciembre 1968).

Aydideme usted, compadre (German Becker, 1968) representa un caso
inusual en la historia del cine chileno y por eso resulta dificil de clasificar,
comparar con otras peliculas de su tiempo, identificar sus precedentes,
influencias y objetivos.'” La cinta no cuenta una historia en el sentido
convencional, sino que se construye en base a una gran cantidad de nime-
ros musicales sin conexién aparente, incluyendo a conocidos artistas que
interpretan canciones en distintas localidades de Chile desde las minas de
cobre en el norte hasta la Patagonia austral. Ofrece un retrato idealizado y
nostalgico de la vida rural, aunque también promueve ideas de desarrollo
y modernizacién. Puede ser considerada una pelicula politica, aunque no
promueve ideas de izquierda, con las que habitualmente asociamos el cine
politico de aquellos afios, sino mas bien una visién conservadora cercana
al centro y la derecha. En este capitulo busco comprender el rol de la mu-

101 En adelante Ayzidense.
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sica en la articulacién de ese discurso politico. Junto con esto, considero
que su selecciéon musical establece un canon de la musica popular chilena
que me propongo analizar e interrogar. Asimismo, el estudio de las rela-
ciones entre el film, su musica y las industrias del entretenimiento de la
época resultan cruciales para entender su impacto y relevancia dentro del
medio cinematografico de fines de los sesenta.

Multiples origenes

Luego del primer Festival de Nuevo Cine Latinoamericano realizado
en Vifia del Mar en 1967, y con la aprobacién de la ley de presupuestos que
buscaba fomentar la produccion filmica, el cine chileno vivia un momento
de prosperidad. Cinco largometrajes de ficcion se estrenaron ese aflo y se
esperaban nimeros similares para el afio siguiente lo que significaba una
cifra modesta pero importante en comparaciéon con las ocho estrenadas
entre 1960 y 1966. Largo viaje (Patricio Kaulen, 1967) obtenia un premio
en el Festival de Karlovy Vary y la critica comentaba que el cine chileno
finalmente habia encontrado el rumbo (Eeran 1952, 23 julio 1968, 40).

Ayidideme fue el cuarto estreno nacional del afio 1968.'% Su titulo hace
referencia a la primera frase de la célebre tonada “Chile lindo”, escrita en
1946 por Clara Solovera, una de las figuras de la Musica Tipica, y populari-
zada por los Huasos Quincheros. La letra de la cancién, de alto contenido
patribtico, refiere a los paisajes y simbolos nacionales como el copihue,
pero denota también un sentido de compromiso con el proyecto nacional

que llama a dar la vida por el pais.'”

Ayudeme usted compadre
Pa’ gritar un “viva Chile”
La tierra de los zorzales y de los rojos copihues
Con su cordillera blanca
Puchas que es linda mi tierra
No hay otra que se la iguale

102 Entre agosto y septiembre se estrenaron Tierra guemada de Alejo Alvarez, Lunes
1°, domingo 7, de Helvio Soto y New Love, de Alvaro Covacevich.

103 Varios simbolos nacionales como la cueca y el copihue fueron oficialmente
establecidos recién durante la dictadura militar a fines de los setenta como parte de un
proyecto identitario que buscaba legitimar al régimen, aunque ya tenfan un arraigo como
simbolos informales en las décadas anteriores. Ver Rojas (2009) para una discusion sobre
la institucionalizacion de la cueca en dictadura.
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Aunque la busquen con vela
No hay otra que se la iguale
Aunque la busquen con vela

Chile, Chile mio
Coémo te querré
Que si por vos me pidieran
La vida te la daré
Chile, Chile lindo
Lindo como un sol
Aqui mismito te dejo
Hecho un copihue mi corazén

El ddo comico-musical Los Perlas articula la trama a través de breves
secuencias humoristicas e historias. Veinticinco canciones aparecen en la
cinta, la mayoria cantadas completas ademas de un rock instrumental que
se escucha en dos escenas. La narracion tiene la forma de un viaje que va
llevando a la audiencia por distintos lugares del pais. De acuerdo con la
autobiografia de su director filmaron en doce ciudades (Becker 2001, 131).

El cine chileno no tenfa una gran tradicién de musicales, aunque
como discuto en los primeros capitulos, desde el comienzo de la era sono-
ra hasta mediados de los cincuenta, se inclufan regularmente nimeros mu-
sicales y los realizadores se apoyaban en la aparicién de célebres cantantes.
Desde fines de los anos cincuenta, gran parte del cine chileno se aleja de
los retratos del mundo rural y los nimeros musicales en favor de otros
temas y estéticas. En cierta medida la obra de Becker puede entenderse
como un revival del cine de los cuarenta que apelaba canciones para crear
un mundo ideal y celebrar la identidad nacional.

Es significativo que cuando aun estaba escribiendo el guion, Becker
afirmé que queria reclutar a actores como Lucho Cérdoba, Eugenio Retes
e Iris del Valle, que habian sido figuras clave del cine de los cuarenta y
comienzos de los cincuenta (Eeran 1933, 12 marzo 1968, 4). Aunque final-
mente no aparecieron en la pelicula, el testimonio revela cuan importante
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era ese cine para Becket, asi como sus intenciones de revivitlo.'”

Los antecedentes de Aysideme pueden distinguirse también en los pro-
yectos anteriores de su director tanto en teatro como en television. Bec-
ker fue por muchos afios organizador y director artistico de los llamados
clasicos universitarios, un espectaculo que comenzdé a realizarse en 1939
en el contexto de los partidos de futbol entre los dos equipos universita-
rios: Universidad de Chile y Universidad Catolica. Si bien en sus primeros
aflos fueron breves presentaciones antes del encuentro realizadas por los
hinchas de cada equipo con el tiempo se convirtieron en grandes eventos,
con una enorme produccién, vestuario, escenografias, numerosos elencos
y participacién de conocidos cantantes.'” Segiin Pradenas el estilo de los
shows tomaba elementos del teatro musical con un importante rol de las
canciones (2006, 312). Hacia fines de los cincuenta, comienza también a
incluir la produccién de discos con las canciones interpretadas en cada
evento, y algunas de ellas se vuelven muy populares.'” Becker replica el es-
tilo de estos espectaculos en su pelicula, sobre todo hacia el final en que se
recrean los shows en una larga secuencia filmada en el Estadio Nacional.

Otra posible referencia para Becker fue el interés en el teatro musical
que estaba teniendo lugar en el pafs desde fines de los cincuenta y que
aumentd enormemente luego del tremendo éxito de La Pérgola de las Flores
(Isidora Aguirre y Francisco Flores del Campo, 1960). La obra, estrenada
en abril de 1960 continud sus presentaciones durante toda la década y se
adapto para el cine en una coproduccion argentino-espanola estrenada en
1965 bajo la direcciéon de Roman Vifoly Barreto. Esta masividad del teatro
musical llevo a varias compaiiias teatrales a explorar el género e intentar
replicar aquel éxito. Becker se habia formado como actor en la Universi-
dad Catolica y pertenecia al medio teatral. Por tanto, es muy probable que

104 Lucho Cérdoba era uno de los mds famosos actores cémicos en el Chile de
los cuarenta. Tenia su propia compafifa teatral y trabajé en ocho peliculas chilenas entre
1942 y 1948, generalmente como protagonista. Asimismo, Eugenio Retes trabajé en varias
producciones de aquellos afios, destacando en los roles protagonicos de Uno que ha sido
marino (1951) y El gran circo Chamorro (1955) de José Bohr. Iris del Valle, actriz de teatro
y radioteatro, trabajé también con Bohr en tres largometrajes, y luego en la compafiia de
revistas Bim-Bam-Bum.

105 Ver Pradenas (20006, 307-312) y Obregén (2013) para una historia de los Clasi-
Cos.

106 Por lo que pude investigar, el primer disco producido por los organizadores del
Clasico fue Recuerdos de Cocoliche en 1959. Durante los sesenta produjeron al menos cinco
discos, lo que revela tanto la creciente popularidad de los espectaculos como su conexién
con las industrias de la musica.
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haya visto un terreno fértil en el campo del musical.'””

El éxito de peliculas musicales de Hollywood y Europa en los sesenta
en Chile contribuyé también al interés por el género y pudo haber sido
una inspiracion para Becker. West Side Story (1961) se estrend en Chile en
septiembre de 1962 con el titulo de Awwor sin barreras y Ecran 1a considerd
como uno de los mejores musicales de todos los tiempos (1649, 4 sep-
tiembre 1962, 18). Tres afios mas tarde, se estrenaban Mary Poppins (Robert
Stevenson, 1964) y The Sound of Music (Robert Wise, 1965) con criticas
muy positivas.'” La musica de algunas de estos films se lanzé en discos
de larga duracion, una estrategia que Becker seguira produciendo un LP
doble con la musica de su pelicula, algo que hasta entonces no era muy
comun en el cine chileno.

De acuerdo con la informacién que he recopilado, en la década del
sesenta hay una proliferacion de discos con la banda sonora de peliculas
chilenas. En 1962 se publica el LP de E/ cuerpo y la sangre (Rafael Sanchez,
1962). Algunos afios mas tarde, un sencillo con dos temas de Morir un poco
(Alvaro Covacevich, 1966) alcanza un gran éxito de ventas, mientras que
en 1968 se lanzan los LPs de Lunes 1°, domingo 7y New Love. A diferencia
de estos discos, que inclufan canciones o musica especialmente compuesta
para la pelicula, el LP doble de Ayiideme destaca por ser fundamentalmente
una compilacién de éxitos ya conocidos, algunos de ellos en nuevas ver-
siones.'”

El precedente directo de Aysdeme es un programa de television del
mismo nombre que Becker produjo en 1967 y que inclufa también al ddo
Los Perlas, quienes invitaban a distintos artistas a interpretar canciones
chilenas. El programa tuvo un enorme éxito ese afio y recibié premios
como Mejor programa del afio y Mejor libretista (Eeran 1933, 12 marzo
1968, 4). Luego de este triunfo, Becker pidié apoyo al gobierno para crear
una pelicula basada en el programa que tuviera invitados especiales, cien-
tos de extras y diversas locaciones. De acuerdo con la informacién que

107 Para una discusion sobre teatro musical en Chile ver Farfas. (2014a, 149-180).
La version cinematografica de Ia Pérgola de las Flores incluy6 al cantante chileno Antonio
Prieto como uno de los protagonistas.

108 The Sound of Music fue conocida con el titulo de La novicia rebelde.

109 EIl LP apareci6 casi un mes después del estreno (Ecran 1968, 12 noviembre
1968, 37). La grabacién de musica de cine chileno es de mucho mas larga data. Ya a fines
de los afios treinta, la cancién “Como el agiiita fresca” interpretada por Ester Soré, Nica-
nor Molinare y Los cuatro huasos para Dos coragones y una tonada (Carlos Garcfa Huidobro,
1939) se grabd y editd en discos Victor (Gonzalez y Rolle 2005, 249). La novedad de los
aflos sesenta, con el LP, es la posibilidad de tener en un solo disco toda o gran parte de la
musica de una pelicula.
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entregan Cortinez y Engelbert, el presupuesto final fue de 1.5 millones de
escudos, una cifra considerablemente mas alta que las peliculas producidas
en aquellos afios en el pais (2014, 127).'"°

Becker era amigo y admirador de Eduardo Frei, fundador de la De-
mocracia Cristiana y presidente de Chile entre 1964 y 1970. De hecho,
trabajo en las campafas presidenciales de Frei en 1958 y 1964. Luego de
su eleccion, éste nombro a Becker como asesor cultural de la presidencia.
Su rol en el gobierno es clave para entender su discurso en la cinta y, a
pesar de que Becker declara haber creado una obra de entretenimiento,
como sugiere el epigrafe del capitulo, varios elementos la conectan con el
proyecto politico de la Democracia Cristiana y es por tanto posible inter-
pretatrla como una pelicula politica con claros elementos de propaganda.'"!

Seleccion musical

La publicidad promovia la idea de que su banda sonora la constitufan
los clasicos de la musica popular chilena. El subtitulo de la pelicula, “una
cancién para todos”, reforzaba esta idea como una invitacién a la unidad
por sobre las diferencias politicas, un lugar comun en los discursos de los
partidos de centro que apelaban a nociones de integracion y unidad para
evitar el extremismo. Recordemos que, en el contexto de la Guerra Fria, el
Partido Demécrata Cristiano se planteaba como la alternativa a la dicoto-
mia entre capitalismo y comunismo representada por los Estados Unidos
y la Unién Soviética (Partido Demécrata Cristiano 1962, 27).112

En su autobiografia, Becker explica que el objetivo era “recrear las
canciones chilenas, que las radios no tocan, pero que cuando estamos ce-
lebrando en familia, siempre las cantamos” (2001, 131). Asi, la seleccién
incluy6 canciones muy populares que fueron arregladas por Vicente Bian-

110 Como comparacion, el costo de E/ chacal de Nabueltoro filmada ese mismo afio
fue de alrededor de 300.000 escudos, es decir el 20% del presupuesto de Becker (Littin
1970, 65). De hecho, una de las resefias de Ayzideme sefialaba que su presupuesto era cinco
o seis veces mas alto que cualquier otra pelicula chilena (Punto Final 67, 5 noviembre 1968,
20).

111 Cortinez y Engelbert ofrecen un analisis en profundidad de Ayzideme y dan luces
sobre su discurso politico asociado al gobierno Demécrata Cristiano (2014, 293-435).

112 Actualmente, es sabido que la CIA apoyd econdémicamente a la Democracia
Cristiana financiando la campafia de Eduardo Frei en 1964 para evitar la eleccion de Salva-
dor Allende. Sumado a esto, la agencia implementé una fuerte campafa anticomunista en
el pafs. El documento Covert action in Chile 1963-1973 elaborado en 1975 por el senado de
los Estados Unidos entrega un reporte sobre la intervencion de la CIA en aquellos afios en
Chile.
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chi y versionadas por distintos artistas. La diversidad de géneros podemos
categorizatla en tres tipos: populares como bolero, corrido, foxtrot, vals
y rock & roll; folkl6ricos como tonada, cueca y cachimbo; y marchas mi-
litares, que representaban a tres ramas de las Fuerzas Armadas: Ejército,

Fuerza Aérea y Marina.'”

A pesar de la supuesta inclusividad de la seleccion, practicamente no
hay musicos ligados a la izquierda ni tampoco su musica es tocada en la
cinta. LLa Gnica excepcion parece ser Violeta Parra, aunque su inclusion re-
sulta controversial: es un fragmento de la cancién “La nifia que esta bailan-
do” que dura solo 13 segundos, mientras que casi todas las canciones de
la pelicula son tocadas completas. Becker elige una cancién practicamente
desconocida del repertorio de Parra y que no fue escrita por ella sino re-
copilada. Junto con esto, la grabacion es una de las pocas que no aparecio
en el LP doble aun cuando pertenecia a EMI Odeon, el mismo sello que
edit6 el LP de Ayiidene.

Cortinez y Engelbert plantean que el uso de esta grabacién debe in-
terpretarse como un homenaje a Parra “a pesar de su orientacién politica
diferente” (2014, 404). Considerando el estilo grandilocuente de Becker,
asi como la duraciéon y seleccion de la cancién pienso que es imposible
leerlo de ese modo. Como la artista era ya considerada una de las figuras
mas relevantes de la musica nacional, el uso de la grabacién parece desti-
nado simplemente a evitar criticas por no incluirla.

Légicamente, la cinta tampoco incluyé musica del movimiento de
Nueva Cancién Chilena, considerada como musica de protesta ligada a la
izquierda por aquellos afios. En los tiempos del programa de television de
Becker, surgieron criticas ante la ausencia de musicos de este movimiento
que ya ganaban bastante popularidad. Los Perlas, en tanto anfitriones del
programa, declararon irbnicamente al respecto que los chilenos no necesi-
tan protestar sino celebrar con orgullo su chilenidad y agregaron que “pro-
testa el que no es feliz y el ‘rotito” se ha acostumbrado a ser feliz con lo
poco que tiene” (en Cortinez y Engelbert 2014, 329). Estos comentarios
dan luces de la exclusiéon de artistas de la Nueva Cancién en la pelicula.
A su vez, estas decisiones desestabilizan la idea de neutralidad politica,
simple entretenimiento y celebracién del folklore chileno que su realizador
buscé promover. Lejos de ser apolitica, la cinta aparenta neutralidad, pero
excluye a un sector importante de la musica popular de raiz folklorica por
razones politicas.

113 Carabineros, la cuarta rama de las Fuerzas Armadas, no esta representado con
una cancion.
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El musical: entre cuentos de hadas y folklore

Como discuto anteriormente, en su estudio sobre el musical en Ho-
llywood, Altman propone que la musica articula una celebracién de la
“dicha personal y comunitaria” con una centralidad del amor roméntico
(1989, 109), aunque en el caso de Aysideme se produce un desplazamiento
del rol del amor romantico hacia un amor a la patria de marcados tintes
chovinistas. Asi, esta idea de dicha comunitaria sera central para entender
su discurso. A su vez, Altman distingue algunos subgéneros del musical.
Destaco aqui el “cuento de hadas” y el “folkl6rico”. El primero apela a
la identificacién con la realeza y las personas adineradas enalteciendo el
glamour y sofisticacién de las estrellas (1989, 127). El segundo se enfoca
en la afioranza de la comunidad asociada al pasado ofreciendo un sentido
de lo colectivo dificil de percibir en el mundo actual (ibid.). Altman resume
los objetivos de estos subgéneros como el deseo de estar en otro lugar y
en otro tiempo (ibid.).

Apydideme recoge elementos de ambos subgéneros y si bien lo folklo-
rico y comunitario parece ser central, hay una clara tendencia a retratar a
las clases altas y el lujo es un objeto de deseo. La secuencia inicial en el
aeropuerto refleja esto desde el comienzo. Un grupo de personas en un
vuelo desde Nueva York hacia Chile y luego descubrimos que casi todos
son chilenos. Luego de algunos dialogos entre los pasajeros, comienza el
primer nimero musical que es “Chile lindo” cantado por Los Perlas que
van en el avién junto a los demas pasajeros a modo de coro. Esta escena
llena de nostalgia y patriotismo mas que representar a una diversidad de
chilenos como Cortinez y Engelbert han propuesto (2014, 365), parece
ser una representacion de riqueza y lujo que incluye solamente a personas
de clases medias y altas pues una persona de clase trabajadora dificilmente
hubiera costeado un viaje entre Nueva York y Santiago.

Cuando el avién aterriza, el siguiente nimero musical comienza:
es el bolero “Sufrir” cantado por Los Huasos Quincheros que apatrecen
vestidos como trabajadores del aeropuerto cantando a la cimara. En un
montaje paralelo se nos presenta a una rubia joven esperando en el aero-
puerto por un amor que no llega, como un modo de dramatizar la letra de
la cancién que habla de sufrir por amor. La mujer encarna los ideales de
belleza mediatizada como el pelo rubio y los ojos azules que a su vez se
asocian con la clase alta. De hecho, como apuntan Cortinez y Engelbert,
la actriz era Julia Marfa Thayer, hija de William Thayer Arteaga, ministro
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del gobierno de Frei (2014, 395)."*

El énfasis en este tipo de personaje sugiere que Becker se enfoca en
la representacion de las clases altas en clara oposicién con los cineastas
que en esos aflos promovian la visibilizacién de la clase trabajadora en la
pantalla, asi como la denuncia de las enormes desigualdades sociales. A su
vez, el retrato de las mujeres en Ayzideme sigue el modelo hegemonico de
belleza y glamour. Estos elementos seran clave para entenderla como un
musical de cuento de hadas, siguiendo la propuesta de Altman.

HEsperando por su amor (Ayrideme usted, compadre, 1968)

Esta secuencia parece evocar el célebre musical francés Los paraguas
de Cherburgo (Jacques Demy, 1964), que se habia estrenado en Chile durante
1966 (Ecran 1874, 3 enero 1967, 33). Alli, la protagonista Genevieve espe-
ra a Guy, su enamorado quien partié a combatir en la guerra de Argelia. La
alusion puede leerse como parte de los referentes de cine musical en boga
en los sesenta mencionados anteriormente.

Por otro lado, Becker dedica una gran parte de la pelicula a la celebra-
ci6n de la vida rural, sus costumbres y tradiciones como un idilico pasado
que reflejarfa una verdadera chilenidad. Es posible pensar esto en linea
con las ideas de Altman sobre el musical folklérico que se caracterizarfa
por “una tendencia a glorificar el pasado” (1989, 272). En la escena del
avion una distinguida mujer llora de emocién cuando todos cantan “Chile
lindo”. El uso de la tonada opera como un vinculo con las tradiciones

114 Thayer Arteaga fue Ministro de Trabajo y Prevision Social desde 1964 a 1968.
Ese ultimo afio pasé al Ministerio de Justicia. Ya en los setenta fue asesor en el sector
publico durante la dictadura militar lo que le significé la expulsién del Partido Demdocrata
Cristiano.
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nacionales del pasado siguiendo las convenciones del cine chileno de los
cuarenta en que tonadas y cuecas eran verdaderos tropos de nacionalismo.
Estos géneros apareceran varias veces expresados en distintos registros,
encontrando su punto culmine en la secuencia de un rodeo presentado
como la mas alta expresién de chilenidad en la que el mismo Becker apa-
rece brevemente bailando cueca.

Lagrimas patrioticas de la clase acomodada (Aysidene usted, compadre, 1968)

Boym describe la nostalgia como “una afioranza por un hogar que ya
no existe o que nunca existio” (2001, xiii) y distingue un tipo de nostalgia
asociada fuertemente a sentimientos nacionalistas y recuperacion de sim-
bolos y mitos patridticos (ibid., 41). Este retorno a determinados simbolos
de lo nacional aparece marcadamente en Aysdene a través de la musica. La
elecciéon de canciones apela evidentemente a generar un sentimiento de
nostalgia entre la audiencia. Muchas de las canciones usadas tenfan ya una
larga vida, con multiples versiones y arreglos y por tanto eran facilmente
reconocibles para los espectadores.

Becker emplea la compilacién de canciones como una herramien-
ta para ampliar las posibilidades discursivas. Como propone Tincknell en
relacién con las bandas sonoras de compilacion, éstas condensan signi-
ficados que ya estan en circulacién y asi la banda sonora puede evocar
determinadas asociaciones y emociones sin tener que producirlas directa-
mente en la narrativa (2000, 3). Como hemos visto, el repertorio se basa en
canciones asociadas con imaginarios de lo nacional que, excluyendo a los
sectores mas progresistas, articulan un universo de significados asociados
con el Chile mas conservadort.

Smith considera que uno de los aspectos clave de la banda sonora
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pop es su accesibilidad para el publico a diferencia del acompafiamiento
clasico (1998, 4). Becker podria haber usado musica original y ciertamen-
te tenfa el presupuesto para hacerlo, mas que cualquier cineasta chileno
de la época. Pero en su lugar, prefirié compilar esta suerte de “grandes
éxitos” de la musica popular chilena, algunos de ellos en arreglos nuevos
realizados por Vicente Bianchi. La seleccion apelaba a la identificacion,
la nostalgia y logicamente a la popularidad que ya tenfan estas canciones.

Analizando la industria del cine mexicano, Lopez sefiala que en los
afios treinta, la radio estableci6 un repertorio de lo que constitufa la musica
popular del pafs y cre6 estrellas nacionales que luego aparecerian en el cine
(2012, 124-125). De modo similar, la radio en Chile estableci6 repertorios
y defini6 una cierta nocién de lo que era la musica popular chilena. Sin
embargo, considero que el proceso fue mas bien una negociacion entre los
diferentes medios, en el que una cancién o artista que era escuchado en la
radio podia mas tarde aparecer en el cine o viceversa. En otras palabras,
la industria cinematografica no fue un agente pasivo que simplemente re-
cibi6 y reprodujo lo que la radio definié, sino que contribuyé activamente
a dar forma a esas definiciones. Asimismo, la inclusion y exclusiéon de
repertorios, cantantes y conjuntos en Aysdene debiera entenderse como
un proceso activo para el establecimiento de un canon de musica popular
chilena que ya se habia iniciado a través del programa de television que
dirigié Becker en 1967.'"

Tradiciones y modernidades sonoras

Una de las escenas comicas protagonizadas por Los Perlas los mues-
tra trabajando en un laboratorio cientifico. La secuencia se construye
como una comedia de equivocaciones en que el duo es contratado para
limpiar el lugar, pero son confundidos con especialistas y puestos a cargo
de un experimento. Luego de limpiar una de las habitaciones comienza un
numero musical interpretado por la cantante Myriam. Hs el bolero “No

16 E] niumero

te vayas, amor” cantado a través de una pantalla en la sala.
sugiere por una parte la idea de progreso y desarrollo representado por

este moderno laboratorio con su pantalla y objetos sofisticados. Por otro

115 Una resefia del programa de television sefialaba que su principal objetivo era
crear una jerarquia del folklore chileno (E/ musiquero 46, septiembre 1967, 43-46).

116 Myriam fue inicialmente conocida como parte del dio con su hermana Sonia
formado en los afios cuarenta. En ese tiempo, interpretaron nimeros musicales en 2/ 7ilti-
mo dia de invierno (René Olivares, 1942) y Miisica en tn corazdn (Miguel Frank, 1946). Cuando
el duo se disolvié en 1964, Myriam continud su carrera como solista.
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lado, la aparicion de Myriam crea una asociacion con el mundo de las es-
trellas. De pronto, una explosion que Los Perlas provocan por accidente
trae magicamente al lugar a la cantante. El nimero continta, esta vez con
un conjunto de hombres vestidos como trabajadores que realizan una co-
reografia junto a la cantante. La musica es reforzada con efectos de sonido
electronico que crean una atmosfera tecnolégica y moderna.

La musica opera como un contraste con el ambiente tecnolégico. El
bolero habia sido popular en Chile desde los afios treinta y Myriam era
una figura conocida desde los cuarenta. La letra del tema propone un tono
melancélico pidiendo a la persona amada que no se vaya. En contraste,
los bailarines juegan un rol innovador, con vestuarios y una coreografia
moderna. La superposicion de tradicién y modernidad aparece aqui, tal
como en varios momentos, sugiriendo que el desarrollo no implica una
ruptura con la tradicién. Como sefialan Cortinez y Engelbert, el discurso
apela a “la felicidad de un Chile simultineamente tradicional y moderno”
(2014, 363).

Los Perlas observan el numero de Myriam (Ayzideme usted, compadre, 1968)

La ciudad de Santiago es retratada como un lugar moderno y en cre-
cimiento. Un ruido de bocinas representa el gran numero de vehiculos que
hay en la ciudad y de pronto escuchamos un rock instrumental interpre-
tado en guitarra eléctrica, bajo, baterfa y 6rgano Hammond, creando una
sonoridad fresca que conecta con las imagenes de personas caminando
por las calles y enormes edificios. La coexistencia de tradicion y moder-
nidad se expresa aqui a través de un vendedor de manzanas vestido con
un tradicional traje blanco y una chupalla. El personaje funciona como un
recordatorio de que incluso en la ciudad moderna las tradiciones perma-
necen. El montaje de la secuencia es especialmente 4gil, en conexién con
el ritmo de la musica. A su vez, destaca el predominante timbre del 6rgano
que simboliza la sicodelia de aquellos afios. Rondén sefiala que desde los
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aflos cincuenta el 6rgano Hammond gand popularidad en Chile y se aso-
ci6 frecuentemente a ideas de modernidad (2019, 224). Su uso contribuye
a crear este clima moderno y de sofisticacion. El tema volvera a aparecer
mas adelante en una fiesta en que aparecen bailarinas, un pintor y varios
grupos de jovenes disfrutando mientras una banda de rock toca. Asf la
asociacion entre rock, juventud y modernidad se reafirma.

Militares, patriotismo y glamour

Una de las celebraciones mas explicitas del patriotismo en la cinta
se articula a través de nimeros musicales basados en marchas militares
que representan a las Fuerzas Armadas. El primer nimero pertenece a la
Fuerza Aérea con la marcha “Camaradas”, himno de la institucion.!’’ Ta
interpreta la reconocida cantante Fresia Soto, que luce un vestuario de aza-
fata.'® El dulce estilo del canto funciona como una forma de mostrar una
faceta mas amable de esta rama de las Fuerzas Armadas. Inicialmente, el
montaje alterna primeros planos de la cantante que se dirige a la caimara y
planos de los aviones volando, pero mas tarde los pilotos marchan, cantan
y siguen a la cantante en una suerte de desfile. Planos aéreos de los aviones
a través de la cordillera nevada aparecen como lujosos recursos para afia-
dir una nueva capa de patriotismo apelando a la habitual asociacion de la
cordillera como simbolo del pas.

Fresia Soto y la Fuerza Aérea (Aysideme usted, compadre, 1968)

117 La marcha se basa en la marcha militar alemana “Alte Kameraden” compuesta
en 1889. Diego Barros Ortiz, quien fuera Comandante en Jefe de la Fuerza Aérea entre
1955y 1961 escribi6 la nueva letra con arreglos de Angel Cerutti.

118  Fresia Soto adquirié gran fama a comienzos de los sesenta en el contexto de
la Nueva Ola realizando versiones de canciones pop internacionales como “It’s never too
late” popularizada por Brenda Lee. En febrero de 1967, obtuvo el primer premio en el
Festival de la Cancién de Vifa del Mar (Gonzalez, Rolle y Ohlsen 2009, 247)
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Casi la misma estructura es recreada luego en el nimero que repre-
senta a la Marina. Escuchamos “Brazas a cefiir”, el himno de la institucion
interpretado por la cantante Gloria Simonetti, otra estrella pop del mo-
mento. Luego de algunos versos cantados por un coro masculino, la can-
tante aparece en el puerto acompafiada por los marinos del mismo modo
que lo hizo Fresia Soto en su numero. En este caso, a Simonetti la sigue
también un grupo de mujeres.

Ambos numeros comparten varias caracteristicas: el rol del coro
como una voz colectiva que encarna el sentimiento nacionalista. La ima-
gen de las cantantes es muy parecida, ambas con vestidos blancos alu-
diendo a la asociacién de este color con ideas de pureza. En el caso de
Simonetti, resulta particularmente patritico pues con un pafiuelo rojo y
el fondo azul del mar forma los colores de la bandera chilena. La conexién
entre las Fuerzas Armadas y figuras del pop como Soto y Simonetti, que
representan juventud y estrellato, puede entenderse como una revaloriza-
cién de lo militar, asi como un intento de familiarizar al publico con las

Fuerzas Armadas.

L SA e L

Gloria Simonetti y un marino (Ayzideme usted, compadre, 1968)

Estos numeros en Ayideme toman varios elementos del cine bélico
en cuanto a sus retratos de las mujeres. La presencia de estas figuras fe-
meninas sugiere una objetivacioén sexual en que ellas se vuelven objetos de
deseo y entretenimiento en un espacio marcadamente masculino.'”” No
obstante, el rol dominante de las cantantes en los numeros también plan-
tea interrogantes respecto a la construccion de una feminidad vendible en

119 Respecto al rol de las mujeres militares en el cine, Tasker sugiere éstas suelen
cumplir con los atributos tipicos de la feminidad y que sus vestuarios a menudo son utili-
zados para producir un efecto erético (2011, 116). En cuanto a las peliculas de guerra, Do-
nald y MacDonald distinguen el rol de la “Madonna” que son las madres, hijas, hermanas
y novias a quienes los hombres protegen y respetan, pero sobre todo objetivan (2016, 11).
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conexion con los discursos patridticos. Como sefiala Lamadrid, la revolu-
cién cultural de comienzos de los sesenta contribuy6 al desarrollo de un
mercado de belleza y moda enfocado en mujeres jévenes junto con con-
ciertos y productos asociados a la musica pop (2014, 39). Asi, las mujeres
comenzaron a ser vistas como consumidoras potenciales.

El nimero que representa al Ejército comienza inmediatamente des-
pués de una secuencia enfocada en la cultura Mapuche, apelando al lugar
comun en la historia de Chile que el Ejército chileno serfa heredero de la
fuerza y valentia de ese pueblo.'” Al comienzo un grupo de veteranos de
la guerra del Pacifico contemplan la estatua de un guerrero Mapuche. La
musica usada es “Los viejos estandartes”, compuesta por Willy Bascufian
como parte del disco Adids al séptimo de linea (19606) interpretado por el con-
junto Los Cuatro Cuartos."" A diferencia de los otros nimeros marciales,
en este caso la marcha es cantada por un coro sin solista, reforzando la
idea de una voz colectiva.

Un grupo de jovenes oficiales militares llevan banderas chilenas y
se rednen con los veteranos a modo de encuentro intergeneracional. A
continuacion, se presenta un desfile de caballerfa, tropas marchando, tan-
ques y camiones, como una alusion a la tradicional Parada Militar que
tiene lugar cada 19 de septiembre, en el dia de las llamadas “Glorias del
ejército”. Ante este despliegue, los veteranos se emocionan y uno de ellos
seca sus lagrimas. El gesto recuerda la secuencia inicial en que una adine-
rada mujer se emocionaba de escuchar la tonada “Chile lindo” en el vuelo
desde Nueva York a Santiago.'”” Las canciones usadas en ambas escenas
comparten intensas connotaciones patrioticas. La primera estrofa de “Los
viejos estandartes” dice:

120 La celebracién de la cultura Mapuche es una tremenda paradoja considerando
que, en paralelo con la Guerra del Pacifico, el estado chileno aceleré la ofensiva contra el
pueblo Mapuche para usurpar sus territorios durante la Ocupacién de la Araucania. En
1883, el Ejército habia ocupado y refundado la ciudad de Villarrica, marcando el fin de la
mal llamada “pacificacién”, que para el pueblo Mapuche se tradujo en despojo y masacre.
Para mas detalles ver Bengoa (1996).

121 Eldisco, de unidad tematica, cuenta en tono épico las hazafias del Ejército en la
Guerra del Pacifico. Poco después del estreno de Aysideme, Bascufian junto al compositor
Gamaliel Guerra denunciaron a Becker por no pagar los derechos de autor correspondien-
tes a la inclusién de sus canciones (Eeran 1981, 11 febrero 1969, 45). El Ejército declard la
marcha “Los viejos estandartes” como su himno oficial en 1975.

122 Otro llanto patridtico aparecera mas adelante cuando un pequefio nifio llora de
emocion al aprender la historia de los hermanos Carrera.
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Ceso el tronar de cafiones
Las trincheras estan silentes
Y por los caminos del Norte

Vuelven los batallones

Vuelven los escuadrones

A Chile y a sus viejos amores

La idea del retorno desde el extranjero se sugiere en ambas escenas
y la musica articula un sentimiento patriético compartido entre la mujer
que vuelve desde Nueva York y el veterano que recuerda su retorno al pais
luego de la sangrienta incursion del Ejército chileno en Pert y Bolivia. Al
final del numero, en un camino desértico, Los Perlas piden a un militar
que maneja un camioén que los lleve. Este les dice que suban y la escena
concluye. Asi, con un simple pero simbdlico gesto se promueve una cara
amistosa de las Fuerzas Armadas.

La parada militar y el veterano emocionado (Aysideme usted, compadre, 1968)

La celebracion de la victoria en la guerra es promovida sutilmente
mas adelante cuando se presenta una escena en la ciudad de Antofagasta,
la principal ciudad que Chile arrebaté a Bolivia en el conflicto armado.
El vals “Antofagasta” compuesto por Armando Carrera en 1918, entra
como una clara referencia a la ciudad en la voz del ddo Doris y Rossie. La
sincronizacién entre musica e imagen sugiere que el orfeén que vemos en
pantalla es el que esta interpretando la cancién. Las personas visten trajes
de comienzos del siglo XX, pero mas tarde hay un salto a los aflos sesenta.
Este breve viaje en el tiempo, en didlogo con el nimero del Ejército que
lo precede, permite a la audiencia apreciar la historia de la préspera ciudad
como uno de los beneficios de la guerra.

Doris y Rossie aparecen cantando en distintas zonas de la ciudad,
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incluyendo edificios en construccién, una de las imagenes recurrentes de
Becker para ilustrar desarrollo. Luego, en una especie de casino o res-
taurant mientras varias parejas bailan el vals. Finalmente, en un hospital,
vestidas como enfermeras que asisten un parto. La escena concluye con un
recién nacido como metafora de las futuras generaciones que ahora nacen
en tertitotio chileno.'”

Doris y Rossie cantan “Antofagasta” (Ayzideme usted, compadre, 1968)

La celebracion del territorio conquistado se aborda en las siguientes
escenas desde otra perspectiva, resaltando la riqueza generada en las minas
del norte del pafs que, como sabemos, fue el beneficio principal y objetivo
ultimo de la Guerra del Pacifico. La cancién “El cachimbo de Tarapaca” es
interpretada por el Ballet Folklorico Pucara. Luego de una gran explosion
en la mina de cobre, el conjunto baila en el desierto y al fondo se distin-
guen grandes camiones usados en las minas. Un grupo de bailarines usa
picotas para excavar simbolizando el trabajo de los mineros. La musica es
inicialmente tocada en guitarras, percusion y quenas, pero mas adelante
oimos un arreglo para orquesta al tiempo que unos mineros instalan ex-
plosivos en el suelo.

Un segundo nimero celebra la minerfa, esta vez de carbén del sur
del pafs. Alli Los Perlas tocan una alegre cueca con acordeén y guitarra
mientras los mineros trabajan. Mds adelante, volvemos a las minas de co-
bre para ver el proceso finalizado. Las barras del mineral son trasladadas
en grandes vagones al tiempo que la version orquestal de “El cachimbo
de Tarapaca” vuelve entregando un clima triunfal y energético para ver

123 Para Donald y MacDonald, uno de los frecuentes roles de las mujeres en las
peliculas de guerra es el de enfermeras (2016, 10). Si bien esta no serfa propiamente una
escena de guerra, es el resultado de la guerra evocada en la secuencia antetior.
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el mineral terminado. La celebracién de la minerfa y particularmente del
cobre se enmarca en la llamada chilenizacion de la industria del cobre que
implement6 el gobierno de Frei, por tanto, toda esta seccion puede enten-
derse como un tributo a esa medida.

La seccion de industria minera resulta inusual en un largometraje de
ficcién como este. No obstante, los peculiares objetivos de Becker le per-
miten tomar prestadas técnicas y narrativas de distintos géneros, tal como
ocurre con los nimeros marciales. En cuanto a la minerfa, varios de los
planos y el estilo de edicion recuerdan a las peliculas institucionales reali-
zadas para industrias mineras como La metalurgia del cobre (Patricio Kaulen,
1960) y Carbon (Fernando Balmaceda, 1965). Las imdgenes que muestran
grandes maquinarias, explosiones y el transporte de los minerales es repli-
cado por Becker como celebracion de la riqueza del pais y de las medidas
del gobierno Demécrata Cristiano en este ambito. El retrato dignificado
del minero como figura iconica de la clase trabajadora discutido en el capi-
tulo anterior en relacién con la obra de Fernando Balmaceda, es reempla-
zado por la figura humoristica y ridiculizadora de Los Perlas.

Luis Silva, de Los Perlas como minero (Ayzideme usted, compadre, 1968)

El final de Ayiideme se presenta como un apoteodsico especticulo que
evoca los clasicos universitarios que Becker dirigfa. Todo el show se plan-
tea como un homenaje a la canciéon “Chiu Chiu” de Nicanor Molinare y
su supuesto éxito internacional. Recordemos que la cancién alcanzé no-
toriedad en los afios cuarenta al incluirse en el musical hollywoodense You
were never lovelier (William Seiter, 1942). El tributo consiste en una larga lista
de versiones de la cancion interpretadas en estilos musicales estereotipicos
de determinados paises. Estos arreglos acompafian sketches asociados a
cada pais en los que se apela a los mas gastados clichés. Asi, pasan por la
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pantalla un grupo de ingleses que bailan una version con sonoridad de Los
Beatles, una pareja que pasea en una gondola evocando a Venecia mien-
tras ofmos una balada en italiano. Una estereotipada versioén en drabe que
muestra a Luis Silva de Los Perlas con turbante y fumando una pipa de
agua.'” Una version en alemén con barriles de cerveza y trajes tradiciona-
les bavaros, una version francesa con una bailarina de can-can, un arreglo
de aires rusos con baile en cuclillas bajo la nieve, una versién japonesa con
geishas y un hombre que intenta las artes marciales. La sucesion de sket-
ches da paso a nuevos arreglos: uno de ellos interpretado por un gran coro
y una orquesta de camara, otro con aire de tonada interpretado por Pedro
Messone vestido de huaso, con un baile de reminiscencias mapuches, un
vals, un swing. En suma, una extensa seccién que se construye en base a
innumerables versiones de la misma cancién, algunas de mayor interés y
otras que apelan a los mas basicos clichés.

Recepcion: entre el rechazo y el triunfo

Una resefa de peliculas chilenas publicada a fines de 1968 sefialaba
que Ayiideme habia sido vista por mas de 360.000 espectadores. Con el
paso del tiempo se convertiria en la mas vista en la historia del cine chile-
no hasta fines de los noventa (Ecran 1972, 10 diciembre 1968, 25; Lopez
Navarro 1997, 128). A pesar de esto, la prensa, la critica e incluso otros
cineastas no la recibieron en forma positiva. Una de las resefias comenta
que ya desde el programa de television se vefa que Becker apelaba “al mas
recalcitrante chovinismo” (E/ Sigl, 20 octubre 1968). El critico Joaquin
Olalla, célebre por sus acidos comentarios, la describe como un proyecto
“execrable y abyecto” apuntando que no es realmente una pelicula sino
mas bien “trozos de celuloide organizados arbitrariamente, sin ningin
motivo estructural ni ninguna motivacion narrativo-dramatica” (P.E.C., 8
octubre 1968).

La ausencia de estructura o trama fue algo muy comentado entre
los criticos. Marfa Luz Marmentini sefiala que ésta no es una pelicula sino
un espectaculo que combina “algunos aciertos del show de television del
mismo nombre (1967) con las caracteristicas ya algo afiejas de los clasicos
universitarios” (Ecran 1965, 22 octubre 1968, 47). Otra resefia apuntaba
que, si bien el cine puede prescindir de un argumento convencional, Ay/-

124 Mas adelante, se muestran las banderas de los paises representados y se alcanza
a distinguir la de Siria, que nos lleva a pensar que el personaje era sirio. Sin embargo, la
burlesca interpretacion apela a un orientalismo en que poco importa la nacionalidad de la
persona retratada.
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deme no aportaba nada en lugar de ese argumento (Ereilla 23 octubre 1968).

Este comentario es clave para entender como la critica estaba cons-
ciente de que un film podia apartarse de narrativas mas convencionales sin
que eso implicara un rechazo inmediato, especialmente porque habfa sido
publicitado como un musical, género en que muchas veces la trama queda
en un rol secundatio en favor de los nimeros.'” Al respecto otra ctitica se
quejo del excesivo numero de canciones seflalando que ni siquiera las pe-
liculas de Elvis Presley o de Rafael tenfan tantas (Clarin, 24 octubre 1968).

Curiosamente, la critica no hizo mayores comentarios sobre el rol
de la musica. Una de las pocas menciones la describié como “estridente
y falsamente patriota” destacando las escenas de marchas militares que
“apelan al mas barato chovinismo”. Por otro lado, apunta que se incluye
musica usada en la campafia presidencial de Frei, posiblemente en refe-
rencia a la cancién “La Chilena” escrita por Becker y Bianchi que se usé
con una letra mas explicita en favor de Frei para la campafia de 1964 (E/
Siglo, 20 octubre 1968). A pesar del cambio de letra, la familiaridad de la
cancién evoca la campafa. Asimismo, un arreglo instrumental de “Chile
lindo™ habfa sido incluido en Chile avanza (1967), un documental insti-
tucional acerca de la reforma agraria implementada por Frei. A su vez,
Vicente Bianchi, el arreglador de la musica de Aysideme, trabajé por esos
aflos en varios documentales institucionales producidos por el gobierno
componiendo o arreglando piezas. Alli ya se observa que Bianchi apela a
géneros folkloricos como la tonada y la cueca para sugerir sentimientos
patriéticos en dialogo con las iniciativas gubernamentales. Por tanto, es
posible afirmar que parte del repertorio de Ayzideme, asi como el estilo de
los arreglos ya se habfa asociado explicitamente con el proyecto politico
de la Democracia Cristiana.

Mas alla de estas criticas, considero que el éxito de publico de la
cinta debiera entenderse al menos en parte a raiz de lo que significa una
tremenda produccién que estd intrinsecamente ligada con las industrias
de la musica y el entretenimiento. Ayzideme no es simplemente una pelicula
sino una ampliacion a pantalla grande de un exitoso espectaculo televisivo
que ademas se vale de célebres solistas y conjuntos musicales interpretan-
do grandes éxitos de la musica popular chilena. A su vez, se promovid
con publicidad en revistas, television, partituras y la producciéon de un
LP doble. La escala de produccién no tiene paralelo con el cine chileno
de aquellos afios. Incluso si las resefias no eran favorables, funcionaban
igualmente como publicidad. Becker tuvo la habilidad y los recursos eco-

125 De hecho, otra critica expresé desilusion ante lo que “podria haber sido el pri-
mer eslabon de un cine musical a la chilena” (ILa Unidn, 27 octubre 1968).
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némicos para generar un tremendo despliegue y reunir a gran parte de la
industria del entretenimiento en favor de su obra.

Un musical politico sin canciones politicas

En su clasico texto sobre el musical en Hollywood, Dyer plantea que
los musicales representan un escape a los problemas cotidianos oftecien-
do un mundo utépico al espectador. A la vez, distingue una categoria de
musicales que tienden a “disolver la distincion entre narrativa y nimeros
musicales” creando la sensacion de que todo lo que se ve es una utopia
(1985, 229). En esta perspectiva, Ayrideme podria entenderse como una
pelicula en que la utopia no es algo lejano ni diferente de la vida real, sino
que la historia de Chile y su cultura en si mismas son un lugar utépico.

Como una amalgama tnica que condensa mitos, creencias, emocio-
nes y un fuerte sentimiento de celebraciéon patriética, Becker propone que
la utopia ha estado siempre alli, en el pasado y presente del pais. Este retra-
to hace por supuesto oidos sordos a los grandes conflictos y desigualdades
en la sociedad chilena de la época, pues tal como sefiala Dyer, los proble-
mas sociales son negados por la ideologia dominante asi que no deberfa-
mos esperar algo tan diferente del mundo del espectaculo (1985, 228).

La selecciéon musical delinea una estética muy precisa y propone una
definicion de lo que es la musica popular chilena mediante un proceso de
inclusién y exclusion. Las preferencias parecen orientadas por la posicion
politica de los cantantes, en su mayoria conectados con el centro y la de-
recha, pero también determinadas por un pasado exitoso en las industrias
de la musica. Becker selecciona grandes éxitos que seran facilmente re-
conocidos y valorados por la audiencia y deja de lado todo lo que pueda
asociarse con la izquierda.

A través de su programa de television, su rol como asesor cultural
y como cineasta, Becker elabora un imaginario del gobierno Democra-
ta Cristiano que toma elementos de la Musica Tipica, el Neofolklore asi
como otros éxitos de las décadas pasadas. Su insistencia en incluir intér-
pretes, canciones y un gran universo de referencias a una historia muy
oficial de Chile y su cultura crean lo que una de las criticas describié como
una “Babel de neocriollismo™ (Ias Noticias de Ultima Hora, 17 octubre
1968). En otras palabras, una acumulacién de elementos visuales, sono-
ros y discursivos para generar una revitalizaciéon del criollismo en boga
durante las primeras décadas del siglo XX que buscard nuevamente crear
un sentido de identidad con bases en el imaginario rural, aunque esta vez
con tintes modernos.
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Uno de los logros mas significativos de Becker fue la creacion de
un musical politico sin canciones abiertamente politicas. La agenda que
promueve es evocada a través del montaje, la eleccién de temas, locacio-
nes, intérpretes y por su puesto la musica, pero no a través de un discurso
explicito. Becker se apoya en un largo proceso de definiciones de la musica
chilena para ofrecer un discurso identitario ligado a determinados géneros
y estilos en didlogo con los arquetipos y mitos de la historia del pafs.

En suma, éste es un caso curioso dentro de un cine chileno que se
desarrollé en su mayorfa en una vereda opuesta hacia fines de los sesenta.
A pesar de que Ayrideme aparece en el tiempo del Nuevo Cine e incluso
se intenté promoverla como parte de esta corriente, su estilo parece mas
conectado con un revival del antiguo cine chileno.™ Asi como el Nuevo
Cine se suele asociar con la izquierda, resulta necesario hacer explicito el
vinculo entre la cinta de Becker y los sectores mas conservadores de la
sociedad chilena.

126 En la portada del LP doble por ejemplo se lee: “A todo color y con el mas es-
pectacular reparto del Nuevo Cine Chileno”.
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Capitulo 7: Musica, voces
y silencios en el Nuevo Cine

Miisica

que distancie, no

que profundice las
emociones, es un
concepto que nosotros
trabajamos mucho

Miguel Littin

(en Guerrero y Vuskovic 2018, 194)

En octubre de 2016, el sitio CineChile.cl publico los resultados de
una encuesta acerca de las mejores peliculas chilenas. Los resultados reve-
laron que E/ chacal de Nahuneltoro (Miguel Littin, 1969) y Valparaiso, mi amor
(Aldo Francia, 1969) (en adelante E/ chacal y 1 alparaiso) eran consideradas
dos de las tres mejores de todos los tiempos. Marcelo Morales, director de
CineChile.cl, sefial6 que “el canon del cine chileno esta enmarcado dentro
del Nuevo Cine Chileno” puesto que “las ansias de la época de hacer un
cine que reflejara auténticamente las realidades del Chile de entonces aun
resuenan con fuerza” (2016). En otras palabras, luego de casi 50 afios de
su estreno, aquellas peliculas segufan siendo muy relevantes para el pua-
blico chileno. En este capitulo me concentro en estos dos largometrajes
canoénicos del Nuevo Cine Chileno estrenados en 1969. Planteo que su
trabajo musical y sonoro es el resultado de un proceso de experimentacién
y cambios que comenz6 a fines de la década del cincuenta con los trabajos
del Centro Experimental y las experiencias en torno a los festivales organi-
zados en Vina del Mar desde comienzos de los sesenta. Asimismo, exploro
cémo el uso de la voz y el disefio sonoro fue crucial para dar forma al
discurso de estas cintas y como las realizaciones pusieron en cuestiona-
miento las nociones hegemonicas de la ficcién incorporando elementos y
conceptos sonoros tomados del documental y del teatro épico.
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Nuevo cine

El festival de Nuevo Cine Latinoamericano organizado por Aldo
Francia y el Cineclub de Vifna del Mar en 1967 fue la plataforma que faci-
lité el encuentro de realizadores del subcontinente que buscaban un cine
alternativo tanto a nivel estético como discursivo. En el evento, el cine
chileno estuvo representado por cortometrajes de ficcion, documentales
y peliculas institucionales. La ausencia de largometrajes provoco criticas
entre la prensa. Alfredo Guevara, presidente del jurado, sefialé que Chile
aun no tenfa un cine propio (en Guevara y Garcés 2007, 76), una asevera-
ci6n de debemos matizar considerando que, a pesar del bajo nimero de
largos de ficcién producidos hasta entonces, Chile vivia un momento de
desarrollo en el campo del documental y las peliculas institucionales. Los
dichos de Guevara hacen parte de sus permanentes intentos por desesti-
mar la produccién cinematografica latinoamericana anterior para estable-
cer al Nuevo Cine como el verdadero cine del subcontinente (Paranagua
2000, 36-42; Del Valle 2014, 79-82). Este enfoque sera continuado por la
historiografia del cine chileno publicada durante la Unidad Popular y los
primeros afios de la dictadura y en cierta medida también en trabajos mas
recientes.

Para el segundo Festival, que tuvo lugar en octubre de 1969 en Vifia
del Mar, los cineastas chilenos esperaban presentar sus largometrajes y
satisfacer esa expectativa. Asi, VValparaiso y El chacal se presentaron junto
con otros tres largometrajes chilenos: Largo viaje (Patricio Kaulen, 1967)
Tres tristes tigres (Raul Ruiz, 1968) y Caliche sangriento (Helvio Soto, 1969).
En general se considera a estos cinco como los ejemplos paradigmaticos
del Nuevo Cine Chileno, aunque Largo vigje ha sido a menudo excluida,
en parte por la negativa critica que recibi6 en el Festival, as{ como por la
posicion politica del director, cercano al Partido Democrata Cristiano y
amigo del presidente Frei. El Festival se politizé en forma muy marcada
hacia la izquierda y como bien sefiala Zuzana Pick, el Nuevo Cine era
un movimiento “predominantemente politico” que buscaba “usar el cine
como herramienta para la transformacién social” (1993, 1-4).'*

Lépez propone que la nocién de Nuevo Cine Latinoamericano surge
como un modo de dar unidad a practicas diversas y que adquiere su peso
politico y cultural en forma retroactiva (1988, 96). La idea de un nuevo

127 La carrera de Kaulen comienza en los afios cuarenta con un rol en Escindalo
(Jorge Délano, 1940) y continua luego como productor, asistente de direccion y director en
varias realizaciones de aquella década. Asumié incluso como jefe de produccién de Chile
Films en 1947 (Peirano y Gobantes 2015, 270).
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cine del subcontinente emerge en Chile en simultineo con la del Nuevo
Cine Chileno y es posible ver que la discusion a nivel continental molded
las definiciones nacionales y viceversa. La mayoria de los cineastas asocia-
dos al movimiento estaban estrenando sus primeras cintas y pertenecian
a los circulos de cine arte ligados al Centro Experimental y otros grupos
de interés por un cine alternativo. Tanto E/ chacal como Valparaiso crista-
lizan experiencias acumuladas por sus equipos realizadores a lo largo de
la década de 1960. Miguel Littin, por ejemplo, comienza su carrera como
asistente de direccién en el Centro Experimental en 1964, y pronto filma
su primer trabajo, Por la tierra ajena (1965), un corto documental sobre
nifios sin hogar en Santiago. Algunos afios después, el equipo del Centro
participard en la produccion de B/ Chacal, su primera experiencia en el
largometraje de ficcion (Salinas y Stange 2008, 112). De modo similar, el
Cine Club de Vifia del Mar liderado por Aldo Francia, venia promoviendo
actividades en torno al cine de arte desde comienzos de los sesenta, reali-
zando cortos, muestras y organizando el Festival de Cine Aficionado que
darfa paso al Festival del Nuevo Cine Latinoamericano.

Los compositores que trabajan en E/ chacal y Valparaiso son Sergio
Ortega y Gustavo Becerra respectivamente. Becerra comenzo su labor
en cine con el Centro Experimental en 1959 y se convirtié en uno de los
compositores relevantes en el drea. Habia escrito la musica de A Vajparaiso
(1964) un documental que el célebre director Joris Ivens hiciera en cola-
boracién con el Centro Experimental en su visita a Chile en 1962."* Es
posible que Francia buscara trabajar con Becerra por su trabajo con Ivens,
en que se retrataba la misma ciudad en que su pelicula se situarfa. Por otro
lado, Francia sefial6 que eligi6 a la actriz Sara Astica como protagonista
porque la vio en Aborto (1965) donde representaba un rol similar (Francia
1990, 188). Dado que Becerra escribi6 la musica de Aborto, el interés de
Francia puede haber sido no solo por la actriz sino también por la musica.

Ortega comenzé su trabajo cinematografico con la creaciéon de una
partitura para E/ hisar de la muerte (Pedro Sienna, 1925), que habfa sido
restaurada por el Centro Experimental en 1962 y posteriormente escribid
musica para varios documentales institucionales de CINEP dirigidos por
Fernando Balmaceda como Contacto (1963), Y los caminos legaron (1965) y
una serie de tres cortos sobre rios chilenos entre 1966 y 1967. En paralelo y
al igual que Becerra, habfa ganado mucha experiencia en el mundo del tea-
tro. Ese 1967 estrenaba Fulgor y muerte de Joaguin Murieta con texto de Pablo
Neruda y mas adelante E/ evangelio segiin San Jaime, del dramaturgo Jaime Silva

128  Para un analisis de la musica de Becerra para A Vaparaiso, ver Guerrero y Vus-
kovic (2018, 63-79).
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algunos meses antes del estreno de [/ chacal (Farias 2014a, 93-110).
Ficciéon y documental

E/ chacal y Valparaiso comparten un interés por la estética del docu-
mental y algunos de sus procedimientos narrativos. Ambas cintas estan
basadas en hechos reales, un hecho clave para interpretar su discurso. E/
chacal recoge la historia de Jorge del Carmen Valenzuela Torres, un tra-
bajador rural condenado a muerte por el asesinato de una mujer y sus
hijos. El hecho fue conocido a comienzos de la década del sesenta y su
representacion en la pantalla trajo la discusion sobre la pena de muerte a la
opinién publica pero también una reflexion mas amplia sobre la justicia y
las desigualdades sociales. El equipo realizador llevo a cabo una extensa in-
vestigacion que incluy6 revision de prensa, de documentacion del juicio y
entrevistas con personas ligadas al caso.'” De forma similar, ajparaiso re-
trata el declive de una familia luego de que el padre es apresado por robar
ganado. Aldo Francia sefiala que desarroll6 la historia en base a un caso
real que le conté un carabinero. El director desarroll6 el relato agregando
otras historias que conocié en su trabajo como pediatra (1990, 183-1806).

Siguiendo los principios del neorrealismo italiano, ambas cintas in-
cluyen a actores no profesionales, decisién que es enfatizada en los cré-
ditos. Francia resumiria sus intenciones diciendo: “La idea era que todo
el film tuviera un aspecto de documental, evitando la identificacién del
actor con el espectador. Todo lo contrario, buscando su distanciamien-
to” (1990, 187-188). Asimismo, L/ chacal incluye a personas del pueblo de
Nahueltoro, donde ocurre gran parte de la accidn, asi como a los reclusos
de la carcel de Chillin donde se desarrolla la segunda mitad. Con estos
procedimientos se enfatiza un discurso de autenticidad pues no se pre-
sentan historias inventadas sino retratos basados en historias reales y con
personas comunes.

129 En el documental Bajo e/ sur (Guillermo Gonzalez, 2005) el actor Nelson Villa-
gra, protagonista de £/ chacal, visita la tumba de Jorge y reflexiona sobre el significado de la
pelicula para la sociedad chilena a mas de treinta afios de su estreno.
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Una pelicula hecha de voces

Uno de los aspectos mas llamativos de E/ chacal es su uso y trata-

miento de las voces.'*’

Luego de la escena inicial en que Jorge es llevado
por los carabineros y las personas reunidas alli lo insultan y lo llaman ase-
sino, oimos una voz femenina, que parece provenir del juicio, sefialando
que el acusado compareci6 en la corte y fue exhortado a decir la verdad.
Cuando escuchamos esto, no vemos a quien habla sino el furgén en que
el prisionero es transportado. Aquella voz se volvera central en la narrati-
va estableciendo algunos momentos clave en el devenir de Jorge, aunque
nunca se revelara su identidad. En otras palabras, la voz es un acousmiétre,
aunque, como veremos, su posiciéon dentro de la narrativa es un tanto

problematica.

La voz femenina de E/ chacal podria ser considerada como una voz
over que relata los hechos. No obstante, como plantea Kozloff, no basta
con que la fuente de la voz no aparezca en pantalla, sino que debe estar
situada en un espacio y tiempo diferentes especificando incluso que no
bastarfa con cambiar la posicién de la camara para poder encontrar al
hablante (1988, 3)."' La mayor parte del tiempo, la voz femenina de E/
chacal cample la definicion, pero en la ultima escena en que la escuchamos
la situacion se complejiza. Aunque vemos a una mujer que le entrega la
sentencia a Jorge, ésta nunca habla en pantalla. Primero solamente se nos
muestran sus manos y luego de que él firma el documento, la cimara la
presenta brevemente en un primer plano. De acuerdo con el guion la voz
femenina corresponde a la actuaria (Littin 1970, 98). Sin embargo, ella no
abre la boca, pero si escuchamos su voz dando el veredicto.

Esta posicion particular de la voz plantea interrogantes por su sig-
nificado. Considero que, debido a su posiciéon en la narrativa, mas que
encarnar la voz de una actuaria, ésta serfa la representacion sonora del
concepto de justicia. Una voz que no pertenece a una sola persona sino a
un pais completo que juzga y condena a muerte sin considerar las causas
del comportamiento ni el cambio que el condenado viviera en prision.
Dado que la voz representaria una figura de poder y control que observa
e impone castigo, el concepto de acousmétre se vuelve relevante para in-

130 Respecto a E/ chacal, me concentré particularmente en el uso del sonido yla voz.
Para un analisis sobre su partitura ver Moure (2020, 119-139) y Guerrero y Vuskovic (2018,
169-212).

131 Este punto es lo que diferencia a la voz over de la voz off.
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terpretarla pues al no revelarse su fuente, mantiene su estatus y poder.'*
Siguiendo a Buhler, Neumeyer y Deemer, la voz over puede usarse para
entregar antecedentes generales o significados de la historia, indicando
también a la audiencia como interpretar lo que ve (2010, 80-82). Asi, esta
“voz de la justicia” ofrece un punto de vista oficial que gufa la narracién
como figura de autoridad.

La actuaria (E/ chacal de Nahueltoro, 1969)

En contraste con esta “voz de la justicia”, la cinta incluye también
una voz over de Jorge, a quién si reconocemos, aunque el lugar y tiempo
en que esta voz es emitida no queda del todo claro. Al comienzo oimos la
voz de Jorge relatando su historia por primera vez. Este relato se produce
en un lugar y tiempo diferente a las escenas en que lo vemos y oimos.

132 Esta posicién de dominio absoluto es lo que ha dado lugar a definir cierto tipo
de narraciéon en el documental clasico como una “voz de dios”, cuyo poder y conocimiento
se asocia con una “fuerza trascendente” (Wolfe 1997, 149-151).
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Podriamos asumir que ambas voces provienen del juicio en que Jorge es
interrogado acerca de su vida y la “voz de la justicia” lee los documentos
que culminan en su sentencia. Sin embargo, nada de esto se ve en pantalla
lo que nos deja un terreno ambiguo abierto a la interpretaciéon. Conside-
ro que la cinta presenta una lucha entre estas dos voces, que operan en
el espacio acusmatico. La “voz de la justicia” retorna en varias escenas
sefialando aspectos técnicos del juicio con un tono aséptico y entonacion
formal que acentda su distancia apelando a una supuesta objetividad. Por
el contrario, la voz de Jorge, que cuenta los detalles de su vida, posee una
entonacion muy particular, que refleja no solo el habla de una persona que
no ha tenido acceso a educacion formal sino también un tono y articula-
ci6én muy cerrado que dan cuenta de una voz suprimida, como metafora
sonora de su dura historia de vida. La diferencia timbrica y expresiva entre
estas voces establece un contrapunto a nivel sonoro que da sustento al
relato y la decision de no revelar la fuente de la “voz de la justicia” la ubica
en una posicién de superioridad respecto a Jorge.

Tagg entiende la nocién de vocal persona como cualquier aspecto de la
personalidad mostrado o percibido por otros a través del habla o el canto
y aflade que parametros como el timbre, la entonacion, el volumen, la dic-
cion, la velocidad entre otros ofrecen atisbos sobre la identidad personal,
las emociones y sentimientos (2012, 344-3406). La particular entonacién
de Jorge, un cierto tartamudeo, su timbre gutural y su boca casi cerrada
cuando habla son aspectos que acentiian su imagen de paria, pues su voz
no suena como ninguna de las otras voces. Ademas, las dificultades para
hablar y la pronunciaciéon de algunas palabras acenttian esta situacioén. Por
su parte, la “voz de la justicia”, descrita en el guion como “frfa, impersonal
y monoétona” (1970, 98) representa el extremo opuesto: usa un vocabula-
rio extremadamente técnico, produce un hablar repetitivo en que parece
no importar tanto el detalle de lo que dice sino cémo lo dice y lo que
representa, como ocurre cuando Jorge firma la orden de la corte. La escu-
chamos sefialando los distintos articulos de la ley y las disposiciones en un
tono frio y especializado que se distancia del hablar cotidiano y particular-
mente del de Jorge. Finalmente, apunta que el prisionero es sentenciado
a pena de muerte mencionando su nombre y los otros apodos con que se
lo conoce como si se tratara de un extrafio animal conocido con nombres
cientificos y coloquiales.
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Silencio y musica

E/ Chacal incluye largas secuencias en las que practicamente no hay
sonidos generando un contraste con otras que tienen ruidos y voces a
un alto volumen. A menudo, el corte entre una escena y otra estd acom-
pafado por un brusco cambio en la sonoridad. Como propone Chion
“la impresion de silencio en una escena filmica no es el simple efecto de
una ausencia de ruido” sino debido al contexto y afiade que el silencio es
“producto de un contraste” (1993, 60). En E/ chacal, uno de los silencios
mas significativos ocurre cuando el protagonista es llevado a la carcel. La
“voz de la justicia” sefiala que Jorge no reacciona como una persona nor-
mal y que no respeta el orden ni la moral. Entonces lo llevan a la prisién
comenzando una larga secuencia casi en completo silencio. Solo oimos
sonidos a muy bajo volumen de la ropa de los personajes al moverse, asi
como puertas y pasos. Los reclusos lo observan y murmuran. Ya dentro de
la carcel, una persona sirve comida a otros presos que esperan en silencio.
Escuchamos solo el sonido de la comida que cae en los platos. Algunos
caminan por el patio del penal y otros tejen figuras de mimbre."” Final-
mente, los prisioneros retornan a sus celdas y solo en la siguiente secuen-
cia las voces y sonidos vuelven normalmente. El largo silencio de mas de
cuatro minutos crea una significativa tensién dramatica y simboliza a su
vez la supresion de la libertad que la carcel encarna y la muerte inminente
del prisionero.

En su analisis sobre el silencio en el cine de Hollywood, Kulezic-Wil-
son plantea que el cine convencional muestra “sintomas de miedo al silen-
cio” y por tanto usa sobre todo musica para eliminarlo y evitar asi que se
arruine el entretenimiento y la comodidad de la audiencia (2009, 1). En E/
chacal, el largo silencio produce una cierta incomodidad y el deseo de volver a
escuchar algo, pero al mismo tiempo fuerza a la audiencia a observar las ima-
genes, poner atencion a los detalles que se muestran en pantalla." Littin y su
equipo parecen aprovechar este “miedo al silencio” como una herramienta
expresiva que a su vez aleja la cinta de las convenciones de Hollywood, algo

133 Sin duda un guifio a Mimbre, la célebre obra de Sergio Bravo y el Centro Expe-
rimental, cuyo equipo participé en la creacion de E/ chacal.

134 Como proponen Bordwell y Thompson “un pasaje silencioso en una pelicula
puede crear una tensién casi insoportable, forzando al espectador a concentrarse en la
pantalla y esperar por cualquier sonido que pueda aparecer (2004, 348).
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muy buscado por los realizadores del Nuevo Cine en aquel momento.'”

Otro aspecto llamativo en lo sonoro ocurre cuando la musica toma
el lugar de los sonidos ambientales durante la secuencia del asesinato. Esta
es una de las pocas escenas con musica y la supresion total de sonidos
ambiente crea un efecto dramatico al tiempo que propicia un punto de
vista subjetivo. Chion propone que la eliminacién de sonidos ambientales
puede “evocar la idea de que se entra en la subjetividad de un personaje
absorbido por su historia personal” (1993, 90). Asi, en esta escena en par-
ticular entramos en la mente de Jorge y por tanto el crimen es presentado
casi como una pesadilla que no se sabe si es real o no. El plano subjetivo
que nos muestra cOmo Jorge se acerca a Rosa acentda este punto de vista.
Dado que podemos verla mover sus labios, pero no escucharla, la nocién

de evento real se relativiza.

El crimen desde un plano subjetivo (E/ chacal de Nabueltoro, 1969)

La escena presenta no solo un punto de vista subjetivo sino un ins-
tante de perturbacion en la vida de Jorge. Kulezic-Wilson estudia el reem-
plazo de sonidos diegéticos por musica y sugiere que se crea “un espacio
metadiegético que en un punto critico de la narrativa parece ser el dnico
escenario posible para personajes que son temporalmente desplazados de
su propio mundo por la abrumadora fuerza del dolor que sienten” (2009,
3). En esta linea, pienso que el sufrimiento que turba a Jorge llevandolo a
cometer este crimen se expresa en el plano sonoro a través de este proce-
dimiento de reemplazo de sonido por musica. Este desplazamiento de la
realidad es confirmado mas tarde por el mismo Jorge, cuando el periodista
le pregunta si se arrepiente de sus acciones a lo que ¢l responde afirmati-
vamente, sefialando que en esos momentos no se daba cuenta de lo que
estaba haciendo. Luego, Jorge plantea que mas que el alcohol, la razén del

135 Aborto (1965) incluye una técnica similar cuando Matfa es tratada en el hospital
y un largo silencio aumenta la tensiéon de la escena. Esto da luces de como el equipo del
Centro Experimental fue desarrollando propuestas y experimentaciones en el tiempo.
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crimen fue que €l no recibié ningin tipo de educacion, sugiriendo una
critica que aleja el problema de lo circunstancial y personal en favor de
una mirada social.

Cueca y nacionalidad

Luego de varios dias en fuga, Jorge es apresado el dia 18 de septiem-
bre cuando se encontraba en una ramada celebrando las fiestas patrias. El
lugar estd decorado con banderas chilenas y la cimara nos muestra a la
gente bebiendo, comiendo y bailando cueca. Jorge se une al baile y cuando
la cueca termina, entran los carabineros a interrumpir la fiesta y capturar-
lo. Los simbolos que se movilizan son tremendamente significativos. Al
unirse al baile, Jorge reclama su nacionalidad y su sentido de pertenencia a
la sociedad chilena. Puesto que ha sido tratado como un animal, de ahi su
apodo de chacal, su participacion en el baile nacional se torna un medio
para reclamar su condicién de humano y ciudadano. Con este género pa-
tridtico por excelencia, Jorge reclama su lugar.

El uso de la cueca apela a un sentimiento patridtico, pero con una
connotacién completamente distinta a la exaltacién nacionalista que carac-
teriza su uso en el cine chileno hasta esos afios. La interpretacion musical
no corresponde a la cueca blanqueada de los conjuntos de Musica Tipica
tan comunes en el cine de los aflos cuarenta y cincuenta, sino un estilo de
clase trabajadora rural que practicamente no habia aparecido en la pantalla
grande hasta entonces.

Jorge baila cueca y luego es apresado (E/ chacal de Nahueltoro, 1969)
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Madre, no llores por eso

En dos escenas presenciamos un momento de intimidad en que Jor-
ge canta. Gorbman ha analizado un tipo de canto en el cine que se aparta
de la grandilocuencia de los numeros musicales y asume un estilo mas libre
e incluso tosco (2011, 157). Jorge canta una cancién que habia sido antes
presentada en la esfera no-diegética. “Madre, no llores por eso” es un
vals en que un preso le dice a su madre que esta en prisiéon y que va a ser
ejecutado.” La escuchamos cuando el protagonista aparece en distintas
situaciones de la carcel: trabajando en talleres, caminando, conversando
con otros reclusos y construyendo una guitarra. Mas adelante, ya solo en
su celda, Jorge canta esa cancién y la camara muestra los preparativos
de su ejecucion. El canto a capela con su particular timbre de voz ape-
nas coincide con la melodia de la cancién. Para Gorbman, este tipo de
imperfecciones ofrecen una entrada a la subjetividad de los personajes
convirtiendo el canto en una “expresion natural y sincera” (2011, 159). En
E/ chacal este canto es, de hecho, uno de los pocos momentos en que se
nos presenta algiin aspecto mas intimo de Jorge lo que crea un momento
de emocién muy fuerte. Algunas escenas después, lo escuchamos cantar
nuevamente, pero en este caso sobre un tema no-diegético en el vibrafono
que mas que un acompafamiento propicia un dialogo entre dos sonorida-
des muy diferentes.

El instrumento opera ademas como un recordatorio del asesinato
que, como vimos utilizé solamente el vibrafono suprimiendo el sonido
ambiente. En este caso Jorge aparece cantando en un plano muy simbolico
en el que hay un espacio negativo que ocupa la mayor parte del encua-
dre reforzando la sensacién de abandono y miedo ante lo que va a venir.
Como sefiala Gorbman, el canto con miedo es una situacién en la que la
persona es ella misma, pero al mismo tiempo actia como su propia madre,
que canta para tranquilizar al nifio asustado (2011, 162).

Aqui, Jorge parece cantar como una expresion de su miedo ante la
muerte inminente. La primera vez que canta, la letra se dirige a la madre
pidiéndole que no llore. En el segundo canto, la letra no menciona a la ma-
dre, sino que se enfoca en su propio dolor: “La reja del calabozo, cubierta
de luto esta, la piedra con su piedra, llora al verme llorar”. Jorge nos aclara
sus sentimientos cuando termina la cancién y dice: “Padre, yo queria vivir,

136 La cancién fue cantada por Richard Rojas, folklorista e integrante del trio Lon-
qui ademads de ganador del I Festival de la Nueva Cancién Chilena junto a Victor Jara. Otra
cancioén grabada por Rojas se incluy6 en el iconico documental Venceremos (Pedro Chaskel
y Héctor Rios, 1970) que analizo en el capitulo 8.
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aunque fuera encerrado toda la vida”.

Jorge cantando (E/ chacal de Nahueltoro, 1969)

Valparaiso intertextual

Valparaiso se concentra en la vida de cuatro hermanos de una familia
luego de que Mario, su padre, es apresado. Son Ricardo, Chirigua, Anto-
nia y Marcelo que estian a cargo de Maria, la pareja de Mario. Uno de sus
aspectos mas llamativos es su gran cantidad de referencias intertextuales
a otras cintas y musicas. De hecho, ya el titulo es una alusiéon a Hiroshi-
ma, Mon Amonr (Alain Resnais, 1959). Su director, Aldo Francia sefial6
que querfa homenajear a una de sus cintas favoritas (1990, 193). De igual
modo, cuando los hermanos llegan a un cine se distingue un afiche de I/
deserto rosso (Michelangelo Antonioni, 1964) estableciendo una alusion al
neorrealismo italiano del cual Francia también era tributario. En una entre-
vista antes del estreno de Valparaiso, el director sefialé que tomo elementos
visuales del cine de Resnais como la fotografia panoramica y las largas ca-
minatas de los personajes pero que los temas provenian del neorrealismo.
En resumen: “es neorrealismo en contenido y Nueva Ola en la forma”
(Ercilla, 21 agosto 1968).

Una cancién omnipresente

El compositor Gustavo Becerra escribié la partitura de Valparaiso
como un grupo de variaciones del popular vals “La joya del pacifico” com-
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puesto por Victor Acosta en 1941 y populatizado en diversas versiones."’
Su letra es un tributo al puerto de Valparaiso, describiendo sus lugares
principales, calles y cerros.

Eres un arcoiris de multiples colores
Tu Valparafso, puerto principal
Tus mujeres son blancas margaritas
Todas ellas arrancadas de tu mar

Al mirarte de Playa Ancha, lindo puerto
Allf se ven las naves al salir y al entrar
El marino te canta esta cancion
Yo sin ti no vivo, puerto de mi amor

Una de las versiones que circulaba en los afios previos a la pelicula
era la de Jorge Farfas, el popular cantante de Valparaiso a quien Francia in-
vité para interpretarla en la cinta."”® La partitura de Becerra incluye distin-
tos arreglos instrumentales y variaciones de la cancién, una estrategia que
ya habfa desarrollado en Energia gris (Fernando Balmaceda, 1960). El uso
de una cancién popular muy conocida y con claros vinculos con la ciudad
donde se sitta la accion, le permitirfa llegar a un publico mas amplio. Para
conseguir esto, Francia ubica la cancién en diferentes esferas: en la radio,
como musica no-diegética, en diversas variaciones, cantada a capela por
uno de los personajes y finalmente como numero musical por Jorge Farfas.
En cuanto a los temas escritos por Becerra, las variaciones subrayan cier-
tos estados de 4nimo y establecen asociaciones con determinados géneros
y repertorios. Para mantener el tema reconocible, el compositor usa prin-
cipalmente los primeros compases del canto manteniendo aspectos de su
melodia, pero modificando la instrumentacién y el estilo.

137 Valdebenito sefiala que la cancién fue grabada por Acosta primero en 1941 y
luego otra version en 1942 (2012, 161). Gonzalez y Rolle sugieren que el tema adopté ca-
racteristicas del vals peruano en la década de 1960 (2005, 444) y es justamente en ese estilo
que la cantan Jorge Farfas y Lucho Barrios en sus grabaciones de 1966 y 1970 respectiva-
mente. La grabacion que realiza Barrios parece responder al éxito de la cancién luego del
estreno de VValparaiso.

138  Francia cuenta que compr6 los derechos para usar la cancién a la viuda de Vic-
tor Acosta (1990, 180).
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Primeros compases del canto (Valparaiso, mi amor, 1969)

Cuando Maria y los nifios estan cenando, por ejemplo, ella se queja
de las dificultades econémicas que estan viviendo y oimos una de las va-
riaciones que nos lleva a la siguiente escena en que los nifios bajan al cen-
tro de la ciudad. Los pasos cromaticos en esta variaciéon afiaden un tinte
disonante a la melodia que, en conjunto con la instrumentacién de oboe,
flauta y cuerdas produce un clima de tristeza y pesadumbre. Los primeros
compases, tocados en oboe, son casi iguales a la melodfa original, pero con
un paso cromatico en el segundo compas. La segunda frase mantiene la
estructura ritmica de la original, pero se aleja melédicamente dibujando un
movimiento descendente que evoca la bajada de los nifios desde el cerro.
Ademas, se incluye mas cromatismo hacia el final de la frase cerrando el
tema con mayor disonancia. El hecho de que la musica entre cuando los
hermanos se dirigen hacia el centro es clave para entender cémo la rela-
cién que tienen con la ciudad se va complicando.
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Variacion en oboe y flauta (Valparaiso, nii amor, 1969)

Otra variacién con similares propésitos entra cuando Marcelo esta
enfermo y Maria lo lleva al hospital. Luego de una larga espera, ella se va
con el nifio en sus brazos. LLa musica subraya la complejidad de la situacién
pues el nifio tiene bronconeumonia. La melodia en el violin comienza con
el mismo movimiento de la original pero luego afiade notas largas tocadas
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con mucho vibrato enfatizando el drama de la situacién. El acompafia-
miento contribuye también a este clima tocando un ostinato de dos notas
en las cuerdas mientras el contrabajo replica la melodia principal en el
registro grave.
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Variacion del hospital (Ialparaiso, mi amor, 1969)

Una tercera variacion, que llama la atencién no por su melodia sino
por su instrumentacién, entra cuando una elegante sefiora lleva a Chirigua
a su casa para cuidarlo momentaneamente. Becerra incorpora el clavecin
para establecer la usual asociacion entre musica docta con la sofisticacién
de las clases acomodadas. En este caso, la melodfa permanece casi igual a
la original, pero es el timbre del clavecin junto con el estilo interpretativo
lo que contribuye a crear este clima de elegancia y distincién aristocratica
en el que ingresa brevemente el personaje. Un cambio sutil que realiza Be-
cerra es el intercambio modal, reemplazando el acorde dominante E7 por
un Em7, que puede interpretarse como una alusion estilistica a la musica
antigua pero que también opera como una forma de evitar la tension del
acorde mayor con séptima. Asi, el clima propuesto refuerza la idea de con-
fort y tranquilidad de la clase alta."”” Ahora, el hecho de que se utilice una
variacién de “La joya del pacifico” para satirizar y no otro tema da luces
de que Becerra intenta a la vez presentar otra cara de la ciudad como parte
de este complejo entramado que es Valparaiso.

3

139 Guerrero y Vuskovic describen este tema como “un retrato satirico de una
aristocracia decadente con una vocacién social notoriamente superficial” (2018, 224). La

transcripcion del tema la tomo de estos autores.
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Variacion en clavecin (IValparaiso, mi amor, 1969).

Otra de las variaciones, que entra cuando los carabineros llegan a un
bar, produce un efecto cémico. A diferencia de otros momentos en que
la policia es retratada con musica tensa y oscura, aqui Becerra crea una
variacién en base a la segunda parte de la cancion, que esta en tono mayor
y con animo mas alegre. El arreglo recuerda el estilo de los orfeones o las
musicas festivas que usaban los circos con protagonismo de los bronces.
La musica subraya el clima de caos y jolgorio en que la gente corre en dis-
tintas direcciones para huir de los carabineros. Marcelo y Antonia se van
del lugar rapidamente al tiempo que un borracho entra y cae tumbado. La
escena concluye cuando un grupo de carabineros entra al bar y se lleva a
este borracho creando un sentido de resolucion en perfecta sincronfa con
la musica.

Musica preexistente y acompafiamiento

Mas alla de las variaciones compuestas por Becerra, hay un grupo de
musicas preexistentes que cumplen la funcién de situar la vida cotidiana
de Valparaiso a través de apariciones diegéticas por la radio, la television e
interpretaciones en vivo. Rodman propone que las canciones populares en
Hollywood pueden usatse para retratar aspectos de raza, género y capital
cultural (2006, 126), algo que resulta relevante en Valparaiso, puesto que
las canciones de Jorge Farfas y Lucho Barrios pueden interpretarse como
una referencia a la llamada musica cebolla y a su profundo arraigo en la
clase trabajadora.'*

La inclusion de estas canciones y su presencia en distintos niveles de
la narrativa: cantadas por los hermanos, por Jorge Farias, tocadas en la ra-
dio y como parte de la musica no-diegética de Becerra, contribuye a cons-

140  Para un estudio sobre la musica cebolla ver Garcia (2017).
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truir un retrato de la clase trabajadora apelando a ideas de autenticidad
por hacer uso de una musica que tiene profundo arraigo entre los sectores
populares. Asimismo, el arraigo de Farfas con la cultura portefia subraya
ese sentido de autenticidad pues su nimero musical vendria a presentar un
retrato veridico de la vida bohemia del puerto en aquellos afios.

Jorge Farfas cantando “La joya del pacifico” (VValparaiso, mi amor, 1969)

A diferencia del nimero musical de Farfas, otras canciones aparecen
cantadas en forma mas improvisada o sencilla. Como menciono anterior-
mente respecto a 2/ Chacal, Gorbman ha analizado este tipo de cantos en
el cine sefialando que los personajes se apropian las canciones y con eso
nos permiten conocer mas sobre ellos (2011, 158). En Valparaiso, escu-
chamos al pequefio Marcelo cantando a capela para pedir dinero en una
feria. La cancion elegida es “La Felicidad”, muy conocida en esos afios en
la version del cantante argentino Palito Ortega. El caricter alegre de la
melodia y la letra contrastan con la situacion retratada en la pantalla. Con
esto, se crea un comentario irénico en que una canciéon feliz y bastante
banal retrata la miseria, pero, como sefiala Gorbman, también nos sirve
para aprender algo de Marcelo. El nifio canta canciones alegres muy de
moda, como ocurre algunas escenas mas adelante cuando un ascensor
avanza y lo escuchamos cantar “Es la lluvia que cae” de la banda uruguaya
Los iracundos. Aunque no aparece en pantalla, asumimos por el contex-
to que Marcelo esta nuevamente cantando para pedir dinero. La letra, de
tono también positivo, sefiala: “El mundo esta cambiando y cambiara mas
/ El cielo se estd nublando hasta ponerse a llorar / y la lluvia caera, luego
vendra el sereno”.

Por su parte, Antonia canta “La joya del pacifico” a capela en un bus

183



del transporte publico también para pedir dinero, pero la gente reacciona
con indiferencia y ella baja del bus frustrada. Aqui nuevamente se apela al
contraste irbnico entre los elogios hacia la ciudad de Valparaiso que sugie-
re la letra de la cancién y la pobreza brutal que viven los nifios de la familia
protagonista. Hsta ironfa se aprecia también mas adelante cuando Marfa
lleva al hospital a Marcelo, que esta muy enfermo. De regreso a casa suben
en ascensor y escuchamos la voz del nifio cantando nuevamente “Es la
lluvia que cae”. En ese estado de salud es muy dificil que un nifio pudiera
cantar por lo que pienso que la cancién es mas bien una evocaciéon de su
vida justo antes de que se nos anuncie que ha fallecido.

Los cantos de Marcelo y Antonia (IValparaiso, mi amor, 1969)

Voces que hablan al publico

En la escena en que Mario es sentenciado por robar ganado escucha-
mos una voz masculina que lee la sentencia. En un tono formal e imper-
sonal se explica que sera condenado a cinco afios de prision y transferido
a la carcel publica de Valparaiso. Nunca se nos revela la fuente de esta voz
de autoridad, tal como en E/ chacal, creando asf la sensacion de un poder
que rige la vida del personaje a quien si vemos en pantalla adentrandose
en la carcel en un largo plano secuencia. Mas adelante, Marfa y los nifios
escuchan las noticias sobre el caso de Mario en la radio. Se oye en primer
plano la voz masculina sefialando lo siguiente:

Corresponde a ustedes, sefiores auditores juzgar si un
hombre que ha pasado por todos estos infortunios es acreedor
de la severidad con que ha sido juzgado. No olvidemos la frase
del que murié en la cruz: “con la vara que mides, seras medido”.
Y aqui esta la incognita. ¢Qué suerte correran estos menores?
¢Habra un alma caritativa que se compadezca de estos nifios?
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Mas alla de que la familia lo escuche, este discurso esta dirigido hacia
la audiencia, invitando a analizar la situacién de Mario y sus hijos, muy en
linea con las técnicas brechtianas en que el texto dramatico, mediante pro-
logos o comentarios, hace llamados similares a los espectadores para que
piensen criticamente sobre las historias que estan presenciando.'*! Como
menciono anteriormente, Francia ha sefialado explicitamente que queria
provocar un efecto de distanciamiento (1990, 188) y en este caso emplea
voces que comentan la accion para lograrlo.'*

Retomando la discusion sobre este tipo de voces es posible afirmar
que la justicia se aplica desde un estatus superior e impersonal. A través de
estas cintas, se cuestiona el concepto de justicia como una serie de reglas
abstractas que no consideran las condiciones materiales de las personas.
Mediante la voz se representa a la justicia como un ente omnipotente y
carente de humanidad. Wolfe sugiere que en los cincuenta y sesenta el
uso de la llamada voz de dios fue rechazado por las nuevas tendencias del
cine observacional (1997, 149). Sin embargo, lo que hacen Littin y Francia
es subvertir esta voz de dios y en lugar de emplearla para comunicar una
verdad supuestamente objetiva, cuestionan dicha objetividad. Esta estrate-
gia revela los didlogos entre ficcién y documental que estaban ocurriendo
en aquellos afos. Como los equipos realizadores se habfan formado en el
documental, toman prestados con soltura algunos elementos de un modo
al otro.

Los caminos del Nuevo Cine

Estas dos cintas cristalizan las transformaciones estéticas y sociopoliti-
cas del cine chileno del periodo que se fraguaron desde fines de los cincuen-
ta a través del documental, los cortometrajes, las peliculas institucionales y
noticieros. Asi, introducen procedimientos poco convencionales como el
peculiar uso de las voces, estilos diferentes de canto, otro tipo de nimeros
musicales y musicas diegéticas que rara vez se habian escuchado en el cine.

141 Muchas obras de Brecht incluyen prélogos y epilogos para dirigirse directamen-
te a la audiencia e invitatles a interpretar lo que estan viendo en forma critica y en relacién
con los problemas contemporaneos (Mumford 2009, 105).

142 Lasideas de Brecht son clave para interpretar este tipo de narrativas en el medio
artistico chileno de aquellos afios. Littin fue igualmente enfatico al respecto afirmando que
E/ Chacal sigue una estructura brechtiana para provocar la racionalizacién en la audiencia
(1970, 19). Asimismo, en una publicacién reciente hemos afirmado que la influencia brech-
tiana ha sido central en la composicién e interpretacion de la Cantata Popular Santa Maria de
Ignique (Luis Advis y Quilapayin, 1970) (Karmy y Farfas 2020).
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Es curioso que estas dos cintas que abordan abiertamente cuestiones
de pobreza y desigualdad social se hayan estrenado solo un afio después
de Ayiideme usted, compadre (German Becker, 1968) que buscaba exaltar la
celebracion patridtica evitando todo tipo de conflicto social. Sin embargo,
como hemos visto, la posicién politica de las cintas no se expresa sola-
mente a través de los temas y las cuestiones mds discursivas sino mediante
decisiones estéticas y técnicas.

E/ chacal y Valparaiso introducen el canto en un modo que se aleja de
las convenciones de los nimeros musicales. Mediante estas inusuales can-
ciones se ofrecen comentarios irOnicos sobre determinadas situaciones, asi
como ventanas al mundo intimo de los personajes. A su vez, se distancian
de los nimeros musicales en cuanto a su promocién del lujo y la opulencia
para entregar crudos retratos de la sociedad chilena de aquellos afos.

El usual nacionalismo y la identificacion patridtica a través de ciertas
musicas se subvierte también en estas cintas. La escena de E/ chacal en que
Jorge baila cueca refleja un radical alejamiento de los usos de este género
en el cine chileno que solia apelar al nacionalismo y la exaltacion de un
mundo rural vaciado de contradicciones sociales. Por su parte, [Vajparaiso
introduce un prominente uso de musica popular con un fuerte arraigo en
la clase trabajadora que apela a una identificaciéon de clase y articula una
reivindicacion de la cultura de los grupos subalternos de la sociedad a
través de lo musical.

Respecto al uso de las voces, quizas por dificultades tecnolégicas, los
equipos realizadores evitaron el uso extendido de voces sincrénicas privi-
legiando las voces fuera de campo y la voz over. Esto permite entender los
inusuales usos de la voz que caracterizan a ambas cintas. Tal como hemos
visto en capitulos anteriores, cuando los realizadores buscan sortear las
carencias en forma creativa aparecen propuestas estéticas novedosas.

El analisis de la musica y el sonido permite un entendimiento mas
acabado del Nuevo Cine Chileno que se aparta de la idea de “obras maes-
tras” que surgieron espontineamente subrayando el largo proceso de ex-
perimentaciéon que tuvo lugar durante al menos una década tanto en la
ficcién como en didlogo con el documental y las peliculas institucionales.
Como demuestra el siguiente y dltimo capitulo, algunas de las criticas e
innovaciones implementadas en estas dos cintas tendran continuidad en
los primeros afios de los setenta especialmente en el documental.
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Capitulo 8: Lucha de clases sonica
en el documental politico

Al revisar ahora [...]
los documentales hechos
durante el gobierno de
Salvador Allende, se

hace posible entender algo
qute sus protagonistas no
pudieron percibir mientras
Jilmaban: su conmovedora
esperanza en el futuro y
la mds plena e ingenna
confianza en el avance
positivo de la Historia.

Carlos Flores (2010).

Hacia fines de los afios sesenta se vivia en Chile un momento de alta
politizacién que tuvo como hito la eleccién de Salvador Allende en sep-
tiembre de 1970. A 11 afios de la Revolucién Cubana y en plena Guerra
Fria, el triunfo socialista fue clave para la izquierda a nivel internacional
(Perry 2020, 99). El nuevo gobierno chileno era visto como una alterna-
tiva tanto a la guerra de guerrillas como al régimen soviético. Mientras la
izquierda de distintos lugares del mundo comenzaba a mirar con entusias-
mo el proceso conocido como la Via Chilena al Socialismo, la oligarquia
nacional junto a los Estados Unidos materializaba el boicot al gobierno
que llevarfa en dltima instancia al golpe de Estado en 1973 (Harmer 2014,
193-194).

Desde fines de la década del sesenta, el documental chileno experi-
mentaba una transformacion en términos tematicos, estéticos y también
musicales. Diferentes factores contribuyeron a estos cambios: el desarro-
llo de las ideas del cine de autor, las nuevas leyes de exencién de impuestos
promulgadas en 1967 que favorecieron la produccion filmica, la creciente
radicalizacién de posturas en el medio artistico en el contexto previo a las
elecciones, la influencia de los cineastas ligados al Nuevo Cine Latinoa-
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mericano y la emergencia del movimiento de Nueva Cancién Chilena que
tuvo su bautizo oficial en el Festival realizado en julio de 1969 (Schmie-
decke 2014a, 24).

La produccién de ficcion durante el gobierno de la Unidad Popular
fue baja en comparacion con el documental. De acuerdo con la base de
datos de CineChile.cl, se produjeron mas de setenta documentales entre
1970 y 1973, y solo una veintena de ficciones, de las cuales varias no se es-
trenaron en Chile en la época. Hay un claro interés por retratar lo que esta-
ba ocurriendo pues existia conciencia de que se vivia un momento politico
muy particular. Sin embargo, en términos pragmaticos el documental es
mas facil y barato de producir pues no requiere actores ni grandes equipos.

Resulta necesario contemplar las limitaciones a nivel técnico que
contribuyeron a moldear la produccion filmica del periodo. No parece
casual que la gran mayorfa de los documentales fueron cortometrajes de
tres a treinta minutos de duracion. Esto puede explicarse, por un lado, por
la necesidad de producir obras en forma urgente, respondiendo a hechos
determinados. Pero también responde a la escasez de cinta que habia en
Chile, especialmente luego de que Estados Unidos implementara un blo-
queo contra el gobierno socialista. De hecho, uno de los mas emblemati-
cos capitulos en la historia del cine chileno cuenta como el documentalista
Patricio Guzman tuvo que pedir cinta al realizador francés Chris Marker
para poder producir su célebre La batalla de Chile (1975, 1976 y 1979).'#

A mediados de los sesenta, el gobierno de Eduardo Frei reactivo los
estudios de Chile Films para producir noticieros y peliculas institucionales
que dieran a conocer sus medidas. L.a compafifa sigui6 funcionando en una
légica similar bajo el gobierno de Allende y produjo algunos de los escasos
largometrajes documentales del periodo, probablemente porque contaban
con mas recursos y equipamiento que otras compafifas como el Centro
Experimental o realizadores independientes. Junto con la extension tam-
bién era muy notoria la diferencia en cuanto a equipamiento de sonido.
Los documentales Compariero Presidente (Miguel Littin, 1971) y E/ didlogo de
América (Alvaro Covacevich, 1972), que duran 70 y 45 minutos respectiva-
mente, se filmaron con sonido directo, una tecnologia inaccesible para la
mayortia de los documentalistas de la época, que trabajaban con un sonido
muy rudimentatio y elaborado generalmente en la postproduccion.

Muchos de los documentales producidos en estos afios circularon
en espacios no convencionales: al aire libre en barrios populares, salas de

143 Para mas detalles ver Guzman (2012). Carolina Amaral de Aguiar (2016) ofrece
un estudio sobre las conexiones entre Marker y Guzman en la produccion de La batalla de
Chile.
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sindicatos, escuelas y otros (Salinas y Stange 2008, 181-187; La guinta rueda
1, octubre 1972, 18-19). Estas muestras funcionaban como un modo de
dar a conocer las acciones del gobierno y como actividades de propaganda
para motivar a los trabajadores a seguir apoyando a la Unidad Popular. Hay
que recordar que la administracién de Allende no controlaba los medios
de comunicacion masiva, intentando mantener la institucionalidad demo-
cratica. De hecho, los medios pertenecian en su mayorfa a los sectores
conservadores que producian propaganda contra el gobierno. La Unidad
Popular enfrentaba una oposicion del 80% de las estaciones radiales, el
principal canal de television y el grueso de la prensa (Del Valle 2014, 365).
En este contexto, los cineastas que apoyaban al gobierno comenzaron a
crear peliculas para contrarrestar la propaganda de la derecha.'*

Un reporte publicado en octubre de 1972 senalaba que solo entre
enero y agosto de ese afio el Centro Experimental junto a la Cineteca de
la Universidad de Chile organizaron 337 muestras para aproximadamente
200.000 personas (La guinta rueda 1, octubre 1972, 18-19). Se presentaban
en su mayorfa producciones del Centro Experimental como Vencerenos
(Pedro Chaskel y Héctor Rios, 1970) y No nos trancardn el paso (Guillermo
Cahn, 1971) junto con largometrajes internacionales como Ukamzan (1966)
v Yawar Mallfn (1969) del cineasta boliviano Jorge Sanjinés, la cinta cubana
Manuela (Humberto Solas, 1966) y Salt of the Earth (Herbert Biberman,
1954). El documentalista Carlos Flores recuerda que a menudo presenta-
ban peliculas de Santiago Alvarez en poblaciones “y tenfan un éxito bru-
tal” (en Salinas y Stange 2008, 139) y en otras fuentes indica la exhibicién
de la mencionada enceremos junto con Casa o mierda (Guillermo Cahn,
1969) v su Nutuayin Mapn (1969) (Flores 2015, 14 y 2017).

Esta distribucion alternativa responde a varios objetivos: primero, la
idea de llevar la cultura al pueblo, sobre todo a quienes no tenfan los recur-
sos para pagar una entrada al cine, algo que se implementara no solo en

144 Como revela el documento Covert action in Chile 1963-1973, 1a CIA financié una
amplia gama de actividades de propaganda, incluyendo revistas, libros, estudios, asi como
materiales para incluir en periddicos, radios y television (1975, 29). El uso del documental
como contrainformacién tenfa un antecedente similar en Cuba con el Noticiero creado por
el ICAIC a comienzos de los sesenta para hacer frente a la propaganda contraria a la Revo-
lucién Cubana (Garcia Borrero 2003, 159). Como veremos, las producciones del noticiero
ICAIC fueron un referente importante para los cineastas chilenos.
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el medio cinematografico sino en las distintas ramas del arte.'* Segundo,
como una forma de empoderar a la clase obrera y motivar a los trabaja-
dores a continuar apoyando las medidas del gobierno socialista. Tercero,
como un modo de paliar la falta de distribucién de estas cintas en salas
convencionales, que eran a menudo propiedad de grupos conservadores.
Y, por tltimo, en respuesta a la propaganda producida por los medios de
derecha. Con una fuerte nocién de urgencia, el documental se volvié un
medio de denuncia, informacién y transformacién politica.

Como fruto de una asamblea realizada en septiembre de 1971, a un
afio de la eleccion de Allende, el Partido Comunista chileno produjo un
documento en relaciéon con los problemas de la cultura que reunfa repor-
tes de sus agentes en los distintos campos culturales. Respecto al cine, el
delegado anénimo se lamentaba de la hegemonia de Hollywood y llamaba
a los cineastas a cooperar en “la labor educativa, propagandistica y con-
cientizadora” produciendo cintas que promovieran la industrializacion y
nacionalizacién de los recursos basicos (Partido Comunista de Chile 1971,
78-79). El delegado hace también un llamado a “la responsabilidad estética
de hacer obras valiosas que ayuden a la marcha del proceso [revoluciona-
rio] pero a nivel de arte”, afladiendo que son validos “los distintos estilos,
corrientes y busquedas cinematograficas que no se desvinculen de la linea
vertebral del proceso prioritario que significa la transformacion politica y
socioeconémica de nuestra sociedad” (ibid., 79-80). Como el documento
muestra, una de las principales preocupaciones de los agentes culturales
del Partido Comunista era la necesidad de producir cintas que informa-
ran y promovieran las iniciativas gubernamentales mientras los aspectos
estéticos eran considerados secundarios si es que no interferfan en el foco
principal que era, por supuesto, el politico.'*

Escuchando el documental politico

Si bien la produccién filmica chilena de fines de los sesenta y co-
mienzos del setenta se ha estudiado desde diversos puntos de vista, los

145 Como ocurtié con el llamado Tren de la Cultura organizado por el Departa-
mento de Cultura de la presidencia, que fue “una caravana compuesta por artistas, poetas
y folkloristas que recorrié mas de mil quinientos kilémetros del pais presentando sus crea-
ciones a numerosos poblados que no tenfan acceso a estas formas de expresiéon” (Albot-
noz 2005, 152).

146 Sigo la propuesta de Del Valle quien sugiere que dada la ausencia de una politica
cinematografica definida no serfa pertinente hablar de un cine de la UP sino mas bien del
cine producido durantela UP (2014, 342).
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aspectos de musica y sonido contintan siendo practicamente ignorados.
La paradigmatica Venceremos, por ejemplo, ha sido valorada por su montaje
y sus sugerentes imagenes (Trumper 2010; Salinas y Stange 2011), pero la
musica se menciona como un elemento secundario que refuerza cuestio-
nes que ya aparecen en la esfera visual. Lo mismo puede decirse de otros
estudios sobre el documental de esos afios. Ante esto, sostengo que un
analisis que excluye el sonido y la musica pasa por alto una proporcion sig-
nificativa del potencial de significado de la pelicula. Como sefiala Rogers,
en relacion con la musica en el cine documental, “opciones como el estilo
musical, la instrumentacion, la estructura, la textura, el modo, la histotia y
el género, la familiaridad, el texto y su sincronia o disonancia con lo visual
pueden modificar fundamentalmente la recepcion de las imagenes” (2014,
9). Esto sin duda puede decirse de cualquier cinta con musica, pero en este
caso se vuelve especialmente relevante debido a su uso preponderante de
lo musical.

El documental comenzé a sufrir un notorio cambio desde la musica
de vanguardia compuesta especialmente para los films, que habfa carac-
terizado a las producciones del Centro Experimental y otros realizadores
desde fines de los afios cincuenta, en favor del uso de grabaciones preexis-
tentes de musica popular hacia fines de los sesenta. El cambio respondio
a varios factores. Por una parte, el sentido de urgencia que movilizé a los
realizadores en respuesta a la contingencia implicaba la necesidad de pro-
ducir mas rapidamente. La musica preexistente se convierte en un medio
rapido para articular una banda sonora y comunicar determinadas ideas
desde lo musical sin necesidad de recurrir a un compositor que escribiera
la musica y luego reuniera a los musicos para grabarla.

La influencia de los cineastas del Nuevo Cine Latinoamericano que
venian incorporando musicas preexistentes es también relevante para en-
tender el giro. Las obras del cubano Santiago Alvarez, por ejemplo, fueron
clave en los cambios y definiciones del rol de los cineastas en la sociedad.
El grueso de su produccion estd ligado a su actividad como director del
noticiero ICAIC, que se producia semanalmente. Esto viene a difuminar
las distinciones entre documental y otras formas de la no-ficcion, un he-
cho relevante para entender la produccion en Chile a comienzos de los
setenta.

Carlos Flores, uno de los cineastas jévenes del Centro Experimen-
tal plantea que la influencia del cine cubano que vio en los festivales del
Nuevo Cine fue crucial para el desarrollo de una estética alternativa que se
apartaba de las tendencias europeas que habian dominado hasta entonces
(en Salinas y Stange, 2008, 139). A la vez, sefiala que las peliculas de Alva-
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rez demostraban que era posible conjugar la experimentacion artfstica y el
discurso revolucionario en el cine (ibid.). Esta idea formaba parte de las
discusiones y definiciones de los realizadores latinoamericanos compro-
metidos con los cambios sociopoliticos impulsados por la izquierda.

Mas alld del cine de corte politico, hay una tendencia internacional
a incorporar musica popular en lugar de las composiciones para orquesta
sinfénica que caracterizaron la llamada época de oro de Hollywood. Como
describe Smith, desde mediados de los anos cincuenta la “banda sonora
pop” apareci6 con fuerza como una alternativa a la orquesta clasica (1998,
3).

Estos cambios a nivel cinematografico coinciden con la emergen-
cia del movimiento de Nueva Canciéon Chilena (NCCh). Muchos docu-
mentales tomaron ese repertorio por su cercania tematica y politica. La
NCCh, que combinaba tradiciones folkloricas latinoamericanas con letras
que a menudo reivindicaban luchas sociales y politicas de la época, se vol-
vi6 muy prominente en las bandas sonoras precisamente por esa afinidad
ideoldgica con el proyecto filmico asociado a la Unidad Popular.'*’

Del mismo modo que los cineastas, muchos musicos de la NCCh
pertenecian a los partidos de izquierda, sobre todo al Partido Comunista,
que a lo largo de su historia ha tenido una importante presencia de artistas
y agentes culturales. Muchos de estos musicos estuvieron involucrados en
la campafia presidencial de Allende y luego participaron activamente en el
gobierno socialista.

La consecuencia principal que tendrd este giro en lo musical tiene
que ver con el poder de este tipo de grabaciones para producir asociacio-
nes externas. Como seflala Kassabian, el uso de musica preexistente en el
cine es crucial en el proceso de identificacion y en la creacion de asociacio-
nes y significados que trascienden el contenido de las imagenes (2001, 3).
Asi, los documentalistas del periodo sacaran provecho a repertorios que
rapidamente evocan significados determinados, dialogando con sonorida-
des en boga y aprovechando convenciones y estereotipos para comunicar
con la musica en una forma mucho mas directa que con musica original.

147 El surgimiento de los sellos discograficos DICAP y Pefia de los Parra hacia
fines de los sesenta contribuy6 a la visibilidad de la Nueva Cancion a través de sus discos.
Sin embargo, es importante tener en cuenta que sus musicos grabaron también para los
grandes sellos de la época como RCA Victor y EMI Odeon (Schmiedecke 2014b, 206). A
la vez, la musica utilizada en los documentales durante la Unidad Popular estuvo lejos de
circunscribirse solamente a los nuevos sellos.
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Nueva Cancion: usos y abusos

Una de las principales caracteristicas de la NCCh fue la reinterpreta-
ci6n del folklore nacional. En lugar del huaso y la vida rural del valle cen-
tral que habfa sido clave para el movimiento de Musica Tipica desde fines
de los aflos veinte y que con algunos matices continué el llamado Neo-
folklore, estos musicos desarrollaron una estética alternativa, integrando
instrumentos de la region andina como charangos, quenas y zampofias, se
interesaron por incorporar diversos géneros de la musica folklorica lati-
noamericana y afadieron tematicas de justicia social y discursos de los mo-
vimientos de izquierda que buscaron representar las voces de los grupos
subalternos de la sociedad (Mularski 2014, xiii). Si bien la instrumentacion
y las tematicas de las canciones fueron mucho mas heterogéneas al interior
del movimiento, el imaginario en torno a la NCCh estuvo marcado por
esas ideas y sonoridades.

La musica de la NCCh se convirtié en un simbolo sonoro del pro-
yecto politico de la Unidad Popular a través de una permanente asociaciéon
en la radio, la television y el cine."* Ante esto, algunos realizadores cues-
tionaron una supuesta hegemonia en la musica del cine politico. En una
entrevista de la época con el equipo realizador de Descomedidos y chascones
(Carlos Flores, 1973), el sonidista Francisco Mazo plantea una serie de
reflexiones al respecto:

En el cine chileno se ha abusado de la musica panfle-
taria, consignista. El punto de vista de la calidad no se ha
discutido. Se ha creido que sélo se puede hacer un cine cri-
tico que plantea posiciones revolucionarias usando musica
folklorica en la banda de sonidos. Nosotros hemos querido
evitar esta y cuestionarla, utilizando todo tipo de mdsica y
efectos. No limitarnos. Al contrario, usar musica de todos
lados, pero integrandola a la imagen, obligando a sonidos y
efectos a apoyar y prolongar los planteamientos de la pelicula
(Quinta Rueda 6, mayo 1973, 10-11).

148  Una de las musicas mas iconicas asociadas al gobierno socialista fue la cortina
televisiva del canal 7 entre 1971 y 1973 en que aparecia el perro Tevito acompafiado con
“Charagua”, una pieza instrumental de Victor Jara. Asimismo, el cantautor habia compues-
to “La partida” para una presentacion en televisién de la compafifa de mimos de Noisvan-
der en 1968 (Contreras 1978, 83). Incluso en las ultimas horas del gobierno de Allende,
Radio Magallanes emitié a modo de cierre de transmisiones la cancién “No nos moveran”
de Tiemponuevo, conjunto ligado a la NCCh (Spener 2015, 506).
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Esta insistencia en el uso de “musica folklérica”, en una clara alusién
a la NCCh, es la que lleva a algunos cineastas a buscar alternativas a nivel
musical. En la misma linea, el director Carlos Flores sefial6 que querfan
“construir una banda de sonidos rica, excitante, atractiva” que pudiera co-
nectar con la juventud (ibid.). Dado que su foco era la juventud durante la
Unidad Popular, la inclusiéon de musica que pudiera convocar a un amplio
espectro de jovenes resulta muy pertinente y plantea un debate respecto a
la escasa representatividad de la NCCh entre este grupo etario (Mularski
2016, 75).

El cineasta Radl Ruiz formulaba una critica similar cuestionando la
hegemonia de la cultura promovida por el gobierno, describiéndola iréni-
camente como la “Cultura Quilapayin” en alusion al iconico conjunto que
efectivamente se habia convertido en una suerte de modelo musical (Prinzer
plano 5, primavera 1972, 9). Por eso, cuando Ruiz realizé el documental
Abora te vamos a llamar bermano (1971) por encargo de Chile Films, evito el
uso de grabaciones de la NCCh en favor de musica mapuche interpretada
por las personas retratadas en la cinta.

Pese a las criticas, la asociacion entre la NCCh, el proyecto socia-
lista y las luchas de la clase trabajadora se volvieron caracteristicas. Es
importante considerar que las grabaciones mas utilizadas en los documen-
tales del periodo pertenecen a los musicos mas conocidos del movimiento
como Quilapaytn, Victor Jara, Inti Illimani y Angel Parra. Esta seleccion
nos da luces de que dentro del heterogéneo movimiento se privilegia una
cierta estética ligada por un lado a la cancién militante y por otro a la
musica instrumental asociada con el mundo andino. A su vez, se saca par-
tido a la relativa popularidad de estos musicos en contraste con figuras
menos conocidas del movimiento. Asi, pese a las limitaciones del medio
cinematografico, los cineastas fueron agentes activos en la creacion de un
imaginario sonoro de la izquierda basado en la NCCh que ha continuado
en el tiempo.

En muchas de las producciones no podemos hablar de una colabo-
racion directa pues se incluyeron grabaciones muchas veces sin siquiera el
conocimiento por parte de los musicos. No obstante, resulta pertinente
la lectura de Schmiedecke, quien plantea que lejos de unir a la sociedad
chilena, ]a NCCh contribuy6 a su polarizacion (2019, 85). Como veremos
en el analisis de las cintas en la siguiente seccion, dichas grabaciones arti-
cularon un modo de representar a la clase trabajadora y sus demandas, en
oposicion a los sectores acomodados de la sociedad.
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Lucha de clases sOnica en Venceremos

En 1970, Pedro Chaskel, director del Centro Experimental, junto al
camarégrafo Héctor Rios comenzaron a filmar un documental sobre las
desigualdades sociales en Chile. La produccién fue interrumpida por el
triunfo electoral de Salvador Allende en septiembre de ese afio dando un
giro al resultado final. La filmacién de las celebraciones callejeras luego de
la eleccién pasé a formar parte de la cinta como un signo de esperanza
estableciendo un contraste con las imagenes de pobreza y desigualdad que
componen la primera parte.

Venceremos documenta las tremendas diferencias entre la vida de los
sectores acomodados de la sociedad y la clase trabajadora. L.a mdsica su-
braya y comenta estos contrastes mediante el uso de una seleccion de
grabaciones preexistentes que incluye desde canciones populares hasta
composiciones de musica clasica. A través de estas, se establece un antago-
nismo de géneros y estilos que desde el plano sonoro apelan a la idea de la
lucha de clases. Varias cintas producidas en los afios venideros emplearan
estrategias similares, creando confrontacién a través de la asociacion de
determinados estilos musicales o géneros con las clases sociales.

Los créditos de Venceremos anuncian que el material usado esta to-
mado de diversas fuentes incluyendo otras filmaciones del Centro Experi-
mental, noticieros y fotografias. En cuanto a las canciones, solo menciona
las chilenas, pero no las extranjeras, un gesto que puede leerse como parte
del desdén con que la izquierda vefa la cultura de masas extranjera.

En los créditos escuchamos “Elegfa” de Quilapayun, una pieza ins-
trumental escrita en homenaje a Ernesto Che Guevara.'” El tema esta-
blece un clima solemne junto con una sutil alusién a la figura del guerri-
llero asesinado pocos afios antes. Mas adelante, la pieza retornara cuando
observamos enfrentamientos entre manifestantes y carabineros, esta vez
en superposicion con la pieza para percusion “Tocatta” del compositor
mexicano Carlos Chavez. La percusion parece subrayar la violencia contra
los manifestantes, al tiempo que “Elegia” entra como una representacion

149 La primera grabacién de “Elegia” apareci6 en el disco Quilapaynn 3 (1969). Er-
nesto Che Guevara fue declarado presidente honorifico en el segundo Festival del Nuevo
Cine Latinoamericano en 1969, como un gesto politico de parte de los cineastas que allf se
reunieron.
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de la voz del pueblo.” La dindmica de este tema es representativa del alza-
miento popular: comienza con la melodia tocada en guitarra a un volumen
muy bajo, luego pasa a una suerte de murmullo y finalmente cantada con
una “o” a gran volumen por las voces del conjunto. Este ¢rescendo es usado
para ilustrar la progresiva confrontacion en la sociedad chilena, que llega a

un climax cuando la camara muestra un vehiculo policial en llamas.

Volviendo al comienzo grupos de trabajadores se trasladan a sus tra-
bajos mientras oimos “Canto a Santiago” de Angel Parra, otro musico re-
presentativo de la Nueva Cancién Chilena. La cimara muestra a personas
subiendo a buses abarrotados y la cancion tocada en guitarra acustica y
con la solemne voz de Parra propone una atmésfera meditativa al tiempo
que cuestiona el sinsentido del trabajo y la vida en su letra.

El tiempo cambia el espacio y el hombre no encuentra su alma,
el tiempo le da dinero y oscurece la mafiana.
¢Qué pasé con el recuerdo, la ventana de la casa?
¢Alguien encuentra el amor en la tarde de una plaza?

La cancion italiana “Vivere” cantada por Tito Schipa situa el retrato
de grandes casas de un batrio acomodado de Santiago.”" Al comienzo la
musica se oye a lo lejos como si proviniera de una radio, pero luego la mez-
cla la trae al primer plano. Este cambio de la esfera diegética a la no-die-
gética revela un particular enfoque: no simplemente se usa la cancion para
retratar a la clase alta chilena, sino que la mezcla simula que la musica esta
siendo escuchada al interior de esas casas. Aunque no vemos lo que ocurre
adentro, el caricter jubiloso y relajado de la musica nos informa del goce
de las clases acomodadas. La letra es explicita en apelar al disfrute y a vivir
sin preocupaciones.

150  Esta técnica recuerda a Dia de organillos (Sergio Bravo, 1959) cuando se super-
ponen las musicas del organillo y un rock & roll de Little Richards. A su vez, el uso de la
percusion como simbolo de violencia politica y revuelta recuerda el documental argentino
La hora de los hornos (Octavio Getino y Fernando Solanas, 1968). La tltima secuencia de la
primera parte muestra una fotografia del cadaver del Che Guevara al tiempo que escucha-
mos una agitada percusion que se mantiene por mas de tres minutos.

151 “Vivere” fue la cancién principal de la pelicula italiana homénima dirigida por
Guido Brignone en 1936. Sobre su uso en Vencerenos, Pedro Chaskel (2017) sefialé que no
conocia el origen de la cancién y que solamente la utilizé por su poder simbolico.
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Vivir sin melancolia
Vivir sin siquiera celos
Sin reproches, sin siquiera conocer lo que es el amor
Aprovechar mas la bella flor
Gozar la vida y hacer callar el corazén
Reirse siempre asi gozoso
Reirse de la locura del mundo

Aunque el publico no comprendiera el texto en italiano el caracter
alegre y jugueton de la interpretacion de Schipa permea la escena mas alla
del contenido de la letra. El didlogo entre imagen y musica sugiere que los
ricos gozan de una vida sin preocupaciones mientras, como vimos ante-
riormente, la clase trabajadora vive en condiciones deplorables.

Una oposicién similar se aprecia mas adelante cuando un hombre
tira un carretén y escuchamos nuevamente a Angel Parra, esta vez cantan-
do “Quisiera volverme noche”. Luego una serie de fotografias de campa-
mentos nos muestra las miserables condiciones de vida de sus habitantes.
Mirando solamente las imdgenes la secuencia podria interpretarse como
un retrato de una dura realidad. Sin embargo, la cancién de Parra afiade un
elemento discursivo pues su texto es un llamado a levantarse y combatir
la injusticia.

Quisiera volverme noche, para ver llegar el dfa,
que mi pueblo se levante, buscando su amanecida.
También quisiera ser tierra y agua también quiero set,
pa’ florecer el desierto del que se muere de sed.

El uso de imagenes fijas era comun en el documental politico de la
época, particularmente en los trabajos del cubano Santiago Alvarez. Del
Valle plantea que el uso de materiales de archivo como fotos, periddicos y
panfletos se volvi6 una técnica relevante en los documentales de los sesen-
ta y setenta tanto por su bajo costo como por la posibilidad de cuestionar
los modelos hegemonicos de narracién y la idea de la edicion invisible
(2013, 43).

En Chile varios realizadores se valen de esas técnicas, a2 menudo
con musica que contribuye a dar ritmo y movimiento a las imagenes fijas.
Como describe Chion en su paradigmatico analisis del prélogo de Persona
(Ingmar Bergman, 1960), el sonido otorga temporalidad a los planos. En
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silencio son abstractos, pero el sonido los vuelve reales (1993, 15-16). En
peliculas como Venceremos, en que los sonidos diegéticos son escasos, la
musica asume ese rol produciendo continuidad y el sentido de realidad
que Chion sugiere.

Volviendo a Venceremos, en oposicion a las imagenes de pobreza, la
camara muestra a miembros del grupo conservador catolico Fiducia, fun-
dado en Chile para contrarrestar el supuesto giro hacia la izquierda de
la iglesia catélica (Chignoli y Donoso 2013, 85). Los hombres entregan
panfletos en la calle y uno de ellos sostiene un lienzo. La musica que los
retrata es la “Marcha del soldado” de Igor Stravinski. El movimiento de
la camara es muy provocador, acercandose a los hombres y mostrandolos
en primeros planos. El caracter satirico de la musica contribuye a crear un
comentario ironico pues la seriedad de los hombres se ve ridiculizada con
la sonoridad de la pieza. Esto se evidencia particularmente cuando uno
de ellos habla por un megafono en sincronia con el sonido de la trompeta
dando la impresion de que el hombre es quien toca el instrumento.

El megafono como trompeta (I enceremos, 1970)

Un corte nos muestra nuevas imagenes de nifios y ancianos viviendo
en la miseria al tiempo que vuelve la cancion “Quisiera volverme noche”
enlavozde Angel Parra. El corte es abrupto reforzando el contraste entre
dos realidades, cada una con su correspondiente musica. La solemnidad
de Parra se opone al efecto comico que produce la “Marcha del soldado”
en didlogo con los miembros de Fiducia. La estrategia se repite cuando
vemos lujosos automoviles exhibidos en una vitrina seguidos por diversos
bienes materiales desde revistas hasta joyas. En esta secuencia escuchamos
“Yo quiero ser un triunfador” de la banda uruguaya Los Iracundos. La
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letra, en un tono similar a la cancién de Tito Schipa, alude a la idea de
triunfo y goce.

Yo quiero ser un triunfador, de la vida y del amor
Y seguiré buscando felicidad
Porque en alguna esquina estd esperando por mi

En conjunto, musica e imagen sugieren que ser un triunfador sig-
nifica poder consumir los bienes presentados en pantalla. A nivel de las
letras, las canciones de Parra y Los Iracundos expresan el deseo de ser algo
mas, pero mientras Parra manifiesta sentimientos de solidaridad y apoyo
a la clase trabajadora, Los Iracundos proponen ingenuos e individualis-
tas comentarios buscando felicidad personal. Sin embargo, el conflicto
no esta solo en las letras sino también en la sonoridad: la supuesta bana-
lidad del pop contrasta con la solemnidad y el compromiso politico de la
Nueva Cancién Chilena. La instrumentacién de Los Iracundos incluye
guitarra eléctrica, bajo y baterfa, la de Parra, solamente guitarra actstica.
Recordemos que parte de la izquierda consideraba que el rock y el pop,
asi como las guitarras eléctricas, eran simbolos del imperialismo cultural.
Por el contrario, la guitarra acustica, comunmente asociada al folklore, era
considerada mas auténtica.”” Por tanto, el choque entre estos géneros y
sus respectivas sonoridades simboliza una oposicion ideologica.

La siguiente secuencia nos presenta dos situaciones de brutal pobre-
za: un basural donde nifios escarban en la basura para encontrar algo que
comer y una nifia que sufre de desnutricién. La dureza de las imagenes
contrasta con “Dame la mano”, una dulce y alegre cancién infantil basa-
da en el texto de Gabriela Mistral. Su uso puede interpretarse como un
distanciamiento brechtiano en que la musica en lugar de empatizar con la
tristeza de la escena apela a emociones contrarias produciendo una incé-
moda sensacioén que interpela a la audiencia.

Hacia el final contemplamos la celebracion que tuvo lugar en el cen-
tro de Santiago luego de la eleccién de Salvador Allende. Varios planos
retratan a la gente bailando, gritando o cantando a la cimara como ex-
presiones de alegria. Sobre estas imagenes escuchamos la pericona “Un
gallo de amanecida”, de Alejandro Reyes interpretada por Richard Ro-

152 Ver Farfas (2014b) para una discusién sobre la mirada de la izquierda hacia el
rock y los vinculos de éste con la Nueva Cancion. Krebs y Vergara (2016) ofrecen un pa-
norama de los usos del rock en el cine chileno de los sesenta y setenta.
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jas y su grupo Lonquimay. Es curioso que la misma cancién habfa sido
grabada por Angel Parra e incluida en el album Canciones de amor y muerte
(1969) donde aparecian “Quisiera volverme noche” y “Canto a Santiago”.
Al parecer, Chaskel y Rios prefirieron la versiéon de Richard Rojas que es
mas ritmica, alegre e incluye voces masculinas y femeninas. Con esto la
audiencia podria sentirse mas identificada y conectar de mejor manera con
la atmostera de jubilo que ofrece esta version. A su vez, la cancién tocada
con guitarras y bombo legiiero sincroniza con acciones especificas que se
presentan en pantalla, particularmente un grupo de personas bailando en
una ronda, otros saltando y un hombre que golpea un tambor. Ante la au-
sencia de sonidos ambiente, la cancién viene a cumplir ese rol, resonando
con las imagenes.

La multitud celebra el triunfo de Allende (Vencerenos, 1970)

Analizando documentales del Nuevo Cine Latinoamericano que
otorgan un rol central a la musica como Now/ (Santiago Alvarez, 1965)
v Me gustan los estudiantes (Mario Handler, 1968), Burton plantea que la
“cuidadosa sincronizacién” entre musica e imagen representa una suerte
de “narracién sustituta” en que la musica viene a reemplazar al narrador
omnisciente (1990, 64)."> Venceremos podtia interpretarse como parte de
ese grupo de trabajos, pues las canciones incluidas articulan un discurso
que sugiere a la audiencia como interpretar las imagenes. La particularidad
de Denceremos esta en el uso de permanentes contrastes: entre musica e
imagen como vimos en la escena del basural o entre canciones de caracter
opuesto como en las de Parra en contradiccién con Tito Schipa y Los

153 Now! esta montada sobre la cancién homoénima de la cantante y activista
afroamericana Lena Horne, que a su vez se basa en la cancion folklérica judia “Hava
Nagila”. Me gustan los estudiantes incluye dos canciones interpretadas por el cantautor Daniel
Viglietti: “Vamos estudiantes” de su autorfa y “Me gustan los estudiantes” de Violeta Parra.
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Iracundos. Incluso en piezas que suenan al mismo tiempo como en la
secuencia de las protestas. La oposicion a nivel sonoro se convierte en una
estrategia para comunicar con la muisica. Como veremos a continuacion,
este uso de lo musical se volvié caracteristico para promover un discurso
de lucha de clases en el documental chileno.

Musica para el tiempo libre

Entre las 40 medidas propuestas en el programa de la Unidad Po-
pular, la nimero 29 sefialaba que los trabajadores tendrian derecho al
descanso y al tiempo libre (Corvalan 2003, 297-302). Luego del ascenso
de Allende al poder, el nuevo gobierno comenzo la construccion de los
llamados Balneatrios Populares, una serie de recintos en las zonas coste-
ras destinados al descanso de los trabajadores y sus familias. El plan fue
ejecutado como una accién conjunta entre el Ministerio de Vivienda, la
Corporacién del Mejoramiento Urbano CORMU, y la Central Unica de
Trabajadores CUT (Garcés 2005, 68-69). Los primeros Balnearios abrie-
ron sus puertas en febrero de 1971 y se implementaron también algunas
medidas complementarias como la construccién de una piscina publica en
el cerro San Cristébal y la iniciativa conocida como el Tren del Turismo
Popular, que proveeria transporte hacia la zona costera de Valparaiso y
Vifia del Mar (ibid.).

De acuerdo con el arquitecto Miguel Lawner, director de CORMU
en esos aflos, cada uno de estos centros albergaba a 500 personas. Los vi-
sitantes llegaban cada quince dias en los meses de verano y los Balnearios
los recibifan con un programa cultural y de entretenimiento dirigidos por
un equipo que inclufa trabajadores sociales, animadores culturales y profe-
sores de educacion fisica (2008, 294). Esta fue una de las medidas mas tan-
gibles del gobierno, pues benefici6 a la clase trabajadora subsanando uno
de los problemas concretos que practicamente no habia sido considerado
por las administraciones anteriores: el derecho al descanso. Como destaca
Lawner, la iniciativa permitié a miles de familias de escasos recursos ejer-
cer este derecho, muchas de ellas por primera vez (ibid.).

Uno de los principales desafios para las organizaciones involucradas
en este proyecto era poder informar a la ciudadania acerca de esta medida.
La gran escala de esta iniciativa y la participacién de diferentes institu-
ciones en su implementacion llevé a la produccion de tres cortometrajes
documentales para promover los Balnearios.

La Oficina de Informacién y Radiodifusion del gobierno produjo E/
derecho al descanso (Adolfo Silva, 1971), que podemos interpretar como una
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cinta oficial realizada desde el gobierno mismo."* Por su parte, el Depat-
tamento de Cine y Television de la CUT realizé Un verano feliz (Alejandro
Segovia, 1972), que opera como un medio de informacion para los miem-
bros de la CUT, que eran los principales beneficiarios de este programa.
Finalmente, Balnearios populares (Luigi Hernandez et al., 1972) representa
un caso diferente, pues no fue encargada por ninguna institucién, sino
producida por un grupo de aficionados que quetfan ayudar a promover
esta medida del gobierno. Por ser tres cintas dedicadas a un mismo tema y
producidas en un marco temporal muy acotado, representan algunas de las
discusiones estéticas y politicas del momento y son utiles para un analisis
comparado.

El derecho al descanso

Este documental de 13 minutos tiene un tono informativo y una voz
over que explica los principales aspectos de la politica vacacional. La cinta
incluye varias canciones y, como era habitual, apela a la asociacién entre
clase trabajadora y NCCh. El huayno instrumental “Gringa” de Quila-
payun, que incluye quena, charango y guitarra, retrata las vacaciones de la
clase trabajadora y el sonido moderno de “Savor” de Catlos Santana, con
guitarra eléctrica y 6rgano Hammond, representa los lujos de la burguesia.
La estrategia es clara: las dos clases sociales antagénicas tienen una musica
especifica. Tal como en Venceremos, este contraste lleva la idea de la lucha
de clases al plano de lo sonoro.

Hacia el final se produce una transformacion. Luego de la imple-
mentacion de los Balnearios, el instrumental “Soul Sacrifice” de Santana
entra sobre imagenes de las familias trabajadoras disfrutando de sus va-
caciones. La musica que antes simbolizé descanso y recreacion de la clase
alta se transfiere ahora a la clase trabajadora. La cinta comunica mediante
la musica que, gracias al esfuerzo del gobierno, los trabajadores y sus fami-
lias pueden acceder al goce antes reservado solo para las familias adinera-

das.

Considerando que Carlos Santana fue un musico tremendamente
exitoso en el Chile de esos afios, podemos plantear que el uso de su musi-
ca en la cinta responde en parte a su popularidad, que la volvia facilmente

154 CineChile.cl y la Cineteca Virtual de la Universidad de Chile fechan E/ derecho al
descanso en 1970 pero algunos elementos revelan que fue realizada en los primeros meses
de 1971: se muestran los primeros Balnearios que abrieron al piblico en febrero de 1971
y en el minuto 06:07 se ve un cartel anunciando un evento que tiene lugar el sabado 7 de
febrero, que de acuerdo con el calendario solo puede haber sido en 1971.
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reconocible para la audiencia.'” Su figura es un tanto ambivalente pues
su musica se asocia por un lado con ideas de goce y fiesta pero, tal como
menciono anteriormente, para cierta parte de la izquierda, el rock y las
guitarras eléctricas eran vistas con sospecha por ser consideradas parte del
imperialismo cultural promovido por los Estados Unidos. Por lo tanto, en
un primer momento la asociaciéon entre Santana y las clases acomodadas
parece responder a este juicio de valor, retratando a estos sectores con una
musica considerada enajenante y banal. Sin embargo, cuando retrata a la
clase trabajadora, se apela mds bien a la asociacion con la fiesta y el goce.

Un verano feliz

Esta pelicula de 23 minutos recrea la vida de un trabajador que perte-
nece a la CUT y su viaje a los Balnearios junto a su familia. Fue producida
por la Central Unica de Trabajadores CUT vy, a diferencia de la anterior,
no se enfoca en las contradicciones de clase sino en el goce de la clase tra-
bajadora como fruto de esta iniciativa gubernamental. Mientras E/ derecho
al descanso mantiene un tono informativo, en este caso se busca reflejar
el impacto de la medida gubernamental en la vida de una persona y su
familia. La voz over la realiza el mismo personaje, quien cuenta en primera
persona su experiencia y explica el funcionamiento de los Balneatios desde
la perspectiva de un beneficiatio.”*

Un verano feliz incluye canciones y piezas instrumentales de artistas
de la NCCh como Victor Jara, Charo Cofré e Int Illimani, tres temas
de la banda de rock-fusién Los Blops y un tema instrumental estilo easy
listening."™" La musica funciona como un modo de categorizar las activida-
des que se presentan en pantalla. Cuando la gente disfruta de la playa o
en juegos, escuchamos musica pop-rock, pero cuando se presentan cues-
tiones de trabajo o informacion relativa a las politicas gubernamentales,
escuchamos NCCh. La puntuacién es muy precisa, lo que evidencia su

155 Cuatro de sus sencillos y sus LPs Santana (1969) y Abraxas (1970) estaban entre
los discos mas vendidos en Chile durante 1971 (Ramona 9, 24 diciembre 1971, 14).

156 Un verano feliz se estrené en la Universidad Catdlica de Valparaiso y luego en
Santiago, como parte de una colaboracién entre la CUT y Chile Films. El Departamento
produjo varios films para distribucién en sindicatos y organizaciones de trabajadores. Se-
gun Carlos Fénero, su director, tenfan exhibiciones cada semana en sindicatos (en Montal-
va 2015).

157 Este género abarca un amplio espectro de musicas que emergieron de la con-
fluencia entre la bzg band de jazz y la orquesta clasica y que apelan como su nombre indica a
una experiencia musical facil y agradable dirigida sobre todo a un publico adulto (Keightley
2012, 192).
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intencién. Por ejemplo, cuando el narrador comenta: “fuimos a la playa”
entra “Atlantico” de Los Blops, que produce un clima de relajo y disfrute
sobre planos de personas disfrutando a la orilla del mar. Esta es una pieza
instrumental donde la flauta toca una melodia acompafada por una guita-
rra acustica de 12 cuerdas, piano, bajo y batetia.'®
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Fragmento de “Atlantico” de Los Blops (Un verano feliz, 1972)

La progresion de acordes principal, I-bIII-bVII-1, es sugerente por-
que evita el acorde dominante creando una secuencia armonica sin gran-
des tensiones. A su vez, la melodia incluye varias notas largas y un ritmo
que evita los tiempos fuertes del compas evocando nuevamente la idea
de relajo y disfrute.””” Luego de algunos planos de la playa con personas
nadando, nifios jugando con arena y otros elevando un volantin, comienza
una escena en la cocina del Balneario. Cocineros preparan y sirven comida
a los visitantes al tiempo que oimos el comienzo de “Tatati”, una pieza
instrumental de Inti lllimani, en que el tiple colombiano toca una melodia,
acompafiado por charango, guitarra y bombo legiiero. La armonfa de la
pieza, que abre con un acorde dominante séptima (B7) que resuelve a la
tonica (Em), crea un sentido de estabilidad en didlogo con la imagen de
los comensales atendidos por los cocineros. Sumado a esto, la percusion
de ritmo constante que evita acentuar el tiempo fuerte del compas hace
eco de las convenciones de musica marcial o de héroes en el cine (Kalinak
1992, 193). Se produce asf un sentido de esfuerzo y herofsmo que refuerza
el retrato de los cocineros, destacando este aspecto de los Balnearios que
es proveer de buena alimentacioén a sus visitantes.

158  Este tema aparecié en el album Los Blops (1970), y su titulo puede haber sido una
razén adicional para incluirla en este retrato de las vacaciones junto al mar.

159 Tagg y Clarida sitdan la progresiéon entre un grupo de patrones armoénicos del
rock que evitan el “paradigma clasico del circulo de quintas” (2003, 661-662).
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El comienzo de “Tatati” de Inti Illimani (Un verano feliz, 1972)

De modo similar, en una secuencia en que nifios juegan en la playa,
escuchamos “La muerte del rey” de Los Blops, una alegre melodia en
guitarra que se va repitiendo con pequefios cambios en la instrumenta-
cion. Pero de pronto vuelve “Tatati” cuando vemos a un nifio llorando.
Al comienzo no parece haber una conexion clara entre la musica y la ima-
gen, pero pronto aparece el personal médico que se hace cargo del nifio
al tiempo que el narrador explica que los Balnearios tienen un centro de
salud en donde las personas pueden atenderse en caso de una emergencia.
Nuevamente la musica de la NCCh contribuye a resaltar la labor de estos
trabajadores y la preocupacion de quienes implementan los Balnearios por
cubrir todas las necesidades de sus visitantes. L.a musica trabaja para recot-
dar a la audiencia que el plan del gobierno esta muy bien disefiado.

El nifio en el centro médico (Un verano feliz, 1972)

Si bien la cinta no retrata el enfrentamiento de clases explicitamente
como E/ derecho al descanso, si distingue entre dos tipos de musica, una que
simboliza el ocio y el goce y otra que representa el trabajo y las medidas
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del gobierno socialista. L.a misma estrategia se usa luego cuando el pro-
tagonista y su esposa pasean de la mano por la playa seguidos por “Los
momentos” de Los Blops. De pronto, un corte nos muestra varios buses
en que los visitantes se disponen a volver a sus hogares. El instrumental
“La Partida” de Victor Jara entra recordando que el transporte es también
parte del plan implementado por el gobierno.

La categorizacién de actividades con géneros musicales especificos
aparece nuevamente en una secuencia en que oimos el easy-listening.'™ Es
de noche y las personas estan cenando en un gran comedor. Algunas de
ellas rien a la camara cuando notan que estan siendo filmadas. Luego de la
cena, comienza una fiesta y la cimara nos muestra algunos nimeros artis-
ticos que se presentan al pablico: una mujer que canta, un nifio recita un
poema, una banda de rock tocando y una obra teatral. La secuencia finaliza
con una serie de planos de la gente bailando como la expresion mas clara
y significativa del disfrute en los Balnearios. La musica easy-/istening con
una agil melodfa en los bronces acompafados por baterfa, bajo, guitarra
eléctrica y 6rgano sirve para retratar la recreacion de forma similar a las
piezas de los Blops usadas anteriormente, pero con un caricter mas vivo
y bailable.

Balnearios populares

La produccion de Balnearios populares tiene un origen particular. Sus
realizadores eran un grupo de estudiantes que buscaron contribuir en la
difusién de esta medida del gobierno.'! Luigi Hernandez (2018), uno de
los directores, recuerda que para llevar a cabo el proyecto recibieron apoyo
logistico de la CORMU vy financiero y técnico del Centro Experimental,
que incluy6 cinta, camaras y postproduccion.

Bainearios populares propone un estilo muy similar a 2/ derecho al des-
canso: un tono informativo con una voz over que explica el funcionamiento
de los Balnearios y los esfuerzos del gobierno para implementar el plan.

160 El tema recuerda el estilo de los Bronces de Monterrey, conjunto dirigido por
Juan Azta, que emulaba el easy-/istening con predominancia de bronces de Herb Alpert &
The Tijuana Brass. Sin embargo, no he podido dar con el nombre exacto de la pieza ni su
autot.

161 El grupo usé el nombre de Frente de Cineastas Revolucionarios FCR, un acré6-
nimo que recuerda las organizaciones de trabajadores que promovia el MIR. De hecho, un
grupo de cineastas del MIR fundé por esos afios el Frente de Trabajadores Revolucionarios
del Cine (Molina 2014). Sin embargo, el FCR no estaba ligado al MIR y su nombre parece
responder mas bien al entusiasmo politico del momento.
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Asimismo, recurre a la narrativa de oposicién entre la burguesia que dis-
fruta de sus vacaciones y la clase trabajadora que no puede costearse un
descanso digno. Sin embargo, en términos de musica y sonido, Baluearios
populares tiene dos elementos distintivos: entrevistas en audio a los visitan-
tes de los Balnearios, quienes ofrecen su opinién y experiencias respecto a
la politica gubernamental y la ausencia de musica asociada con la NCCh.

Las entrevistas aportan un sentido de autenticidad, pues a diferencia
de las otras cintas, aqui se presenta no solo informacioén ni recreaciones
sino las voces de los beneficiarios. Los entrevistados no aparecen en pan-
talla, pero los escuchamos en voz en ¢ff. De este modo, la cinta provee
evidencia del éxito de los Balnearios desde la esfera sonora.'®* Si bien no
se entregan pistas precisas sobre la identidad de las personas entrevistadas,
el contexto indica que son algunas de las que aparecen en pantalla disfru-
tando de los Balnearios. El uso de estas voces probablemente respondio a
que sus realizadores no contaban con equipos de sonido sincrénico, pero
este problema se convierte en un recurso narrativo pues evita los testimo-
nios a camara privilegiando la esfera sonora para compartir esas opiniones.
Incluso, siguiendo a Chion, podemos suponer que, si los entrevistados
aparecieran en pantalla, el efecto no serfa tan poderoso, pues sus voces
estarfan inexorablemente ligadas a la persona que habla, mientras la voz
sola adquiere un estatus especial (2004, 306).

Respecto a la musica, la cinta sigue la estrategia de usar el rock y el
pop para representar el tiempo libre y el goce. Al preguntar a Luigi Her-
nandez (2018) por la selecciéon musical sefialé que intentaron usar “musi-
ca sin afan politico” para “cambiar el modelo”. En otras palabras, evitar
la recurrencia del repertorio con claras connotaciones politicas como la
NCCh. Asimismo, agrega que la intencion era “dar una cuota de alegria y
energia” con la musica. Estas ideas resuenan con las criticas antes mencio-
nadas respecto a la preponderancia de la NCCh en el documental politico
de aquellos afios.

Al igual que Un verano feliz, Balnearios populares emplea también un
easy-listening, en este caso una version instrumental de la balada “It hurts to
say goodbye” compuesta por Arnold Goland en 1966. Este arreglo incluye

162 Como discuto en la introduccion, la voz en gff, a diferencia de la voz over, se
caracteriza porque esta presente en el lugar de la accién, aunque no veamos su fuente en
pantalla.
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trompeta, guitarra eléctrica, bajo, batetia, teclado y cuerdas frotadas.' El
tema se oye en varias ocasiones mientras la cdmara muestra a personas
nadando, otras jugando futbol y voleibol, planos de las cabafias, grupos
de personas cenando y finalmente en el espectaculo de variedades oftre-
cido a los visitantes tal como vimos en Un verano feliz. Con una melodia
que se mueve sobre todo por grados conjuntos, sin grandes intervalos ni
alteraciones, sumado a una armonia que va abriendo breves modulaciones
que resuelven al tono de origen, la musica crea un clima de tranquilidad y
alegria que realza el disfrute de los veraneantes.

Dm G7 C F Bdim7 E7 Am

Disfrutando de las vacaciones (Balnearios populares, 1972)

Aunque la cinta evita el uso de musica asociada con la NCCh, toma
grabaciones de otras musicas de raiz folklorica: una tonada instrumen-

163 “It hurts to say goodbye” fue grabada en 1966 por la cantante Margaret Whiting
como una balada. En los aflos siguientes se realizaron varias grabaciones de esta cancion,
entre las que destaco la del director de orquesta francés Claude Vasori conocido con el
seudénimo Caravelli. Esta version instrumental, mucho mas ritmica que la balada de 1966,
es la que mas se asemeja a la de Balnearios populares. Sin embargo, no he podido encontrar
informacién precisa sobre la versién especifica que se incluye.
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tal y una cueca. Como hemos visto, estos géneros han sido cominmente
asociados con sentimientos nacionalistas e identitarios en el cine chileno.
De este modo, se opta por un sentido de identidad nacional en lugar de
la identidad de izquierda que podria sugerir la NCCh. Podrfamos plantear
que los realizadores buscaron representar a un sector mas amplio de la
sociedad, no necesariamente conectado con la cultura de izquierda. Aun
asi, la letra de la cueca incluida al final explicita su apoyo al gobierno de la
Unidad Popular.'*

Tal como en Uz verano feliz, la fiesta posterior a la cena en los Bal-
nearios es presentada como el climax del disfrute de sus visitantes. Aqui,
sin embargo, no se emplea easy-/istening sino la cueca, que entra cuando el
narrador menciona que “el folklore estd siempre presente” en las activida-
des de los Balnearios. L.a cimara muestra parejas bailando, dos hombres
tocando guitarras y otras personas aplaudiendo. La letra dice “Que viva el
afio 70, con el triunfo Popular” y algunos planos mas nos muestran el baile
y el disfrute antes de los créditos finales.

En términos generales, la cinta conecta con las ideas de la Unidad
Popular, celebrando la iniciativa de los Balnearios, pero su musica se aparta
de las narrativas mas convencionales del documental politico de la época.
El uso de géneros como la cueca y la tonada no es comun en el cine aso-
ciado con la izquierda, precisamente porque sus realizadores eran criticos
del sentimiento nacionalista y las nociones identitarias asociadas a estos
géneros. La ausencia de musica de la NCCh ubica a esta cinta entre un pe-
quefio grupo de producciones comprometidas con la Unidad Popular que
evitaron este repertorio en busqueda de otras asociaciones a nivel musical.

No hay revolucion sin canciones

La musica jug6 un rol crucial en los discursos propuestos por los
documentales ligados a la Unidad Popular sugiriendo interpretaciones que
trascienden el contenido visual y proponiendo ideas y asociaciones a la au-
diencia. La oposicion de géneros musicales para crear distinciones de clase
y posicionamiento politico surge como una técnica clave en el periodo.
Pop/folklore foraneo/local, burgueses/trabajadores fueron algunas de las
dicotomias que orientaron estos discursos.

El giro desde musica especialmente compuesta hacia grabaciones
preexistentes respondi6 a una serie de cambios en los lenguajes cinema-

164 Segun Hernandez (2018) esta cueca titulada “Que viva el afio 70” fue interpre-
tada por un conjunto folklérico de la ciudad de San Fernando.
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tograficos de la época, asi como a cuestiones contextuales. Por un lado, la
urgencia de la contingencia que exigfa un ritmo mas acelerado de produc-
cién y por otro las transformaciones a nivel continental que los cineastas
del Nuevo Cine Latinoamericano ya habfan emprendido y que influyeron
a los realizadores locales. Finalmente, el giro mas amplio que las cine-
matograffas hegemoénicas venfan experimentando en términos de buscar
alternativas a la orquesta sinfénica y las partituras originales.

El poder simbélico de la musica preexistente se convirtié en un me-
dio ideal para comunicar ideas a la audiencia en un contexto en que la
politizacién de la practica cinematografica requerfa esfuerzos por promo-
ver mensajes de forma eficiente, a publicos diversos no necesariamente
familiarizados con las sutilezas del lenguaje audiovisual y muchas veces en
espacios no convencionales.

Es importante notar que la historiografia y los estudios del cine chileno
han privilegiado el analisis de cintas que retinan ciertos criterios artisticos de
vanguardia, mientras obras mas sencillas y funcionales suelen ser pasadas por
alto. Sin embargo, considerando los trabajos del cubano Santiago Alvarez
y su importancia para el Nuevo Cine Latinoamericano, cabe destacar que
el cine politico del subcontinente esta inexorablemente ligado a estos ofros
modos de produccién como noticieros y peliculas institucionales de carac-
ter informativo o educacional. Enmarcadas en estos modos, los tres films
dedicados a los Balnearios Populares ofrecen perspectivas novedosas e inte-
resantes para el estudio del documental durante la Unidad Popular y a la vez
son representativas del grueso de la produccion.

La importante alianza entre documental politico y NCCh conectd
dos procesos que cortian en carriles paralelos, permitiendo un refuerzo
mutuo a nivel discursivo. Sensibilidades y preocupaciones similares entre
musicos y cineastas contribuyeron a establecer esta conexion entre estos
dos campos artisticos. Aunque la NCCh estuvo lejos de ser masiva y os-
tentar una gran popularidad, la afinidad estético-politica del movimiento
con los cineastas que apoyaban al gobierno socialista se tradujo en una
permanente asociacion entre dicha musica, la izquierda, la clase trabajado-
ra y el proyecto politico de la Unidad Popular. Estas cintas representan el
comienzo de una asociacion que continud en el tiempo.

A pesar de las diferencias, el uso de repertorio de NCCh en estas cin-
tas funciona de forma similar a lo que significé la Musica Tipica en el cine
de los afios cuarenta y cincuenta. Ambos fueron movimientos de musica
popular de raiz folklérica que propusieron una estética, instrumentacion y
hasta una apariencia caracteristica. A su vez se utilizaron en la pantalla para
producir asociaciones con proyectos politicos y nociones de pais y propi-



ciar asi interpretaciones particulares de la imagen. Desde veredas opuestas
politicamente, L.a NCCh y Musica Tipica cumplieron funciones similares
en su vinculo con el cine

La utilizacion de musica preexistente en el documental politico no
estuvo limitada a la NCCh y como hemos visto, géneros como el rock, el
pop, el easy-listening se usaron también como modos de crear determinadas
asociaciones y discursos sociopoliticos. Como el analisis de las cintas de-
muestra, el rock y el pop fueron simbolos del ocio y el disfrute al tiempo
que la NCCh mantenia su asociacién con el gobierno socialista y el tra-
bajo. Estas definiciones respondieron también a la mirada que parte de la
izquierda tenfa de géneros internacionales considerados como parte del
imperialismo cultural.

Llama la atencién el uso de piezas instrumentales de musicos de
la NCCh como “Gringa” de Quilapayun, “Tatati” de Inti Illimani y “La
partida” de Victor Jara, pues deja de manifiesto que las asociaciones de
este repertorio con el proyecto socialista trascienden con creces el mero
contenido de las letras. Los elementos timbricos, la instrumentacion y el
caracter de las piezas son en sf mismas productoras de sentido y permiten
a la audiencia establecer una conexién con las ideas de la izquierda, aunque
no existan palabras de por medio. De hecho, es probable que las piezas
instrumentales hayan sido mas utiles en términos cinematograficos pues la
letra de las canciones puede anclar las imagenes a su contenido especifico,
mientras las instrumentales permiten una interpretacién mas abierta, pero
traen este imaginario sonoro de la Unidad Popular y por tanto contindan
siendo profundamente politicas.
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Conclusion

El objetivo inicial de este trabajo era investigar el rol de la musica
dentro del llamado Nuevo Cine Chileno. Sin embargo, los hallazgos inicia-
les me motivaron a extender el marco temporal para considerar la produc-
ci6n filmica desde comienzos de la era sonora en Chile. Esta ampliacién
me permitié un mejor entendimiento de las definiciones del Nuevo Cine,
asf como de las trayectorias de la composicién musical para cine en el pais.
Como discuto en la introduccion, la identificacion de esta y otras oposi-
ciones se volvié una herramienta para interpretar una serie de procesos y
transformaciones en el cine chileno. No fue mi objetivo producir una lista
de simples binarismos sino mas bien observar los matices y contradiccio-
nes que emergen de estas dicotomias.

Siguiendo esta linea de trabajo, la divisién entre lo rural y lo urbano
me permiti6 entender los diversos estilos musicales que aparecieron en la
produccién filmica desde fines de los afios treinta hasta mediados de los
cincuenta e incluso mas alld. Esto no implicé una separacion estricta entre
dos tipos de cinta sino el reconocimiento de diferentes énfasis tematicos.
Las que abordan el imaginario urbano generalmente siguen las convencio-
nes del modelo de acompafiamiento de Hollywood evitando referencias a
la cultura nacional y sus tradiciones. Por el contrario, lo rural fue explo-
tado mediante el uso de géneros folkléricos y numeros musicales, muy
influidos por referentes del cine mexicano y argentino. Sin embargo, estas
cintas incorporaron algunos elementos del modelo de Hollywood del mis-
mo modo que las urbanas utilizaron aspectos de lo folklérico y apelaron a
ciertos simbolos nacionales.

De igual modo, en el andlisis de las partituras experimentales del cine
de vanguardia en los sesenta existié una dura critica hacia las convencio-
nes de la musica en el cine y un alejamiento del estilo de Hollywood. No
obstante, algunas técnicas permanecieron como los breves wmickeymonsing
en Mimbre, el uso de stingers en Energia gris, o los clichés para representar
otredad en Agui vivieron. Asimismo, a pesar de la critica al uso de cuecas y
tonadas en tanto simbolos de patriotismo, algunas producciones de los se-
senta y setenta no rechazan su uso, sino que intentan subvertir sus valores
como en la cueca que baila el protagonista de E/ chacal de Nabhueltoro, o con
la cueca celebratoria de la Unidad Popular en el final de Balnearios Populares.

Un aspecto significativo de esta investigacion fue la inclusion de
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fuentes primarias como revistas y resefias de prensa en periddicos, algo
que muchas veces se deja de lado en los estudios sobre musica en el cine
pues en general estos medios no prestan mucha atencion a la musica. De
hecho, muchas de las notas que revisé se limitaban simplemente a nom-
brar al compositor o afirmar que la musica era buena o bella. A pesar de
esta aparente limitacion, la inclusién de estas fuentes me permitié indagar
en torno a las expectativas, los miedos y deseos del medio cinematografico
tanto respecto a las peliculas mismas como a la musica.

Los numeros musicales se volvieron muy significativos desde co-
mienzos de la era sonora. Su popularidad en el cine internacional motivo
la inclusién de performances de solistas y conjuntos musicales a nivel lo-
cal. Estos nimeros permitieron alcanzar audiencias mas amplias, obtener
mas cobertura de prensa y propiciar vinculos con las industrias de la mu-
sica. En el campo del documental institucional no solia haber nimeros,
pero la musica especialmente compuesta para estas cintas fue también un
modo de conseguir mas impacto acercando este tipo de producciones a
los circulos de mayor prestigio artistico. El grueso de estas peliculas no
recibfa mayor atencién por parte de la prensa, pero la inclusién de musica
original era generalmente comentada por los medios. Asi, la musica fun-
cion6 como un puente entre los mundos del cine de arte y las formas mas
utilitarias de la produccion filmica.

Uno de los principios rectores de este trabajo fue visibilizar el pro-
fundo vinculo entre musica de cine y politica. Durante los afos cuarenta y
cincuenta el rol de la Musica Tipica fue central para entender los discursos
de identidad nacional del cine chileno, mientras que las partituras experi-
mentales de Gustavo Becerra y Violeta Parra producidas desde fines de los
cincuenta, pueden leerse como una respuesta a aquellas musicas a través
de otros géneros, lenguajes e instrumentos, as{ como al modo en que la
musica participaba del discurso filmico, dialogando o comentando critica-
mente la imagen. La emergencia de la Nueva Cancién Chilena a fines de
los sesenta puede verse como la antitesis de la Musica Tipica en cuanto al
discurso politico de sus exponentes. No obstante, su repertorio se volvio
hegemonico en las realizaciones ligadas a la Unidad Popular. Estas cintas
recurrieron a grabaciones de Nueva Cancion una y otra vez para produ-
cir un imaginario sonoro de la clase trabajadora, propiciar el apoyo a las
politicas del gobierno socialista y promover discursos de lucha de clases.
Algunos realizadores fueron criticos de este nuevo canon en que la Nue-
va Cancion parecia indispensable para hacer cine comprometido politica-
mente con la izquierda y comenzaron a explorar alternativas que pudieran
apelar a publicos mas amplios no necesariamente conectados con dichas
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ideas y estéticas. En cierta medida, el rol de la Musica Tipica en el cine de
los afios cuarenta y cincuenta es homologo al de la Nueva Cancion en los
sesenta y setenta. Asi, pese a las diferencias politicas y estéticas, el modo en
que se utilizaron estas musicas en el cine no fue muy distinto.

La literatura sobre musica en el cine chileno se ha concentrado en
la composiciéon de partituras originales dejando en un segundo plano las
grabaciones preexistentes. Sin embargo, como he demostrado a lo largo
de este trabajo, su rol es de vital importancia para comprender cémo la
musica hace parte de los discursos filmicos. La emergencia de las com-
pilaciones y el uso de grabaciones de musica popular en los afios sesenta
hace parte de los cambios que se experimentaban a nivel internacional
que buscaban alternativas a la orquesta sinfénica pero también evidencia
los crecientes vinculos entre las industrias del entretenimiento. Muchas
cintas usaban grabaciones que estaban de moda para atraer la atencion del
publico y propiciar determinadas interpretaciones. No obstante, ya desde
los afos cuarenta es posible distinguir este vinculo entre cine, radio, prensa
y partituras trabajando en conjunto para promocionar determinados pro-
ductos. Por otro lado, la musica preexistente tenia la capacidad de evocar
un amplio abanico de ideas, simbolos y asociaciones para enriquecer el
mundo interno de las cintas que resultaba muy efectivo a la hora de comu-
nicar determinadas ideas. Esto fue crucial por ejemplo para el desarrollo
del documental durante la Unidad Popular en que el contexto politico
requerfa producir rapidamente y comunicar ideas claras a un pablico muy
amplio.

Uno de los desaffos de este estudio fue incorporar elementos ted-
ricos de los Film Music Studies de forma critica, teniendo en cuenta que
el grueso de esos trabajos se enfoca en Hollywood y en menor medida
en el cine europeo y no son necesariamente homologables al contexto
latinoamericano. Me interesaba traer algunas conceptualizaciones utiles al
analisis de la musica en el cine chileno, pero comprendiendo sus limites y
distinguiendo las particularidades de cada caso.

El estudio en profundidad del documental institucional es una de las
contribuciones importantes de este trabajo, pues desaffa la historiograffa
existente que ha tendido a concentrarse mas en el cine de arte que en
formas utilitarias. Pese al reciente interés que ha tenido este repertotio,
es mucho lo que falta por indagar aun. A través del andlisis de este tipo
de cintas es posible ampliar la mirada sobre las practicas cinematograficas
que se desarrollaron en los afios sesenta y setenta, asi como comprender
de mejor manera las trayectorias de la composicién musical para cine y el
uso de las musicas preexistentes.
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En esta misma linea, el balance entre las obras mas valoradas y las
mas convencionales o incluso mal vistas por la critica resulta clave para
obtener un panorama mas claro de las tendencias cinematograficas y los
modos de utilizar la musica. En el capitulo 8, por ejemplo, se ofrece un
analisis del iconico documental enceremos, que ha sido profusamente dis-
cutido y analizado, aunque sus aspectos musicales segufan siendo omiti-
dos. Sin embargo, junto con esta cinta me parecié necesario observar otras
que no suelen ser discutidas, probablemente por su caricter funcional y/o
por ser consideradas de menor valor estético. HEsta incorporacién nos da
luces mas certeras de lo que era la produccion filmica del periodo que ha-
berse quedado tnicamente con las excepcionalidades. Del mismo modo,
el estudio detallado de Ayridemse usted, compadre, que ha sido descartado de
la gran mayoria de las investigaciones sobre cine chileno por considerarla
de mala calidad o poco valor artistico, permite observar fenémenos inte-
resantes en cuanto a los vinculos entre las industrias del entretenimiento,
la persistencia de ciertas estrategias musicales del cine de los afios cuarenta
y cincuenta, asi como la promocién de un determinado discurso politico.
A su vez, su inclusién permite ofrecer un panorama mas claro del cine de
ficcion producido a fines de los sesenta.

Como planteo en la introduccién, me interesaba pensar la politicidad
de cintas que a menudo no se han considerado de ese modo. El estudio
que propongo de Un hogar en su tierra, Aydideme usted, compadre y varias cintas
de los afios cuarenta y cincuenta demuestra que la idea de cine politico
no se circunscribe solo a la izquierda pues légicamente los sectores mas
conservadores de la sociedad también utilizaron el cine como medio para
promover su agenda politica, aunque sus peliculas rara vez sean conside-
radas de ese modo.

Observando especificamente el rol de los compositores, esta pesqui-
sa traza una trayectoria de mas de treinta afios de composicién musical
para cine en Chile. Me atreverfa a afirmar que hasta ahora los estudios
existentes no han podido ofrecer un panorama tan amplio y completo al
respecto como el que aqui presento. Los estudios sobre cine han brindado
mas que nada datos aislados mientras que los trabajos sobre musica en el
cine se han concentrado en periodos o cintas muy especificos limitando
la posibilidad de comprender trayectorias mas amplias. En los primeros
capitulos, examino cémo los compositores se volvieron figuras influyentes
dentro del medio cinematografico. Asimismo, muestro que la partitura de
Préspero Bisquertt para E/ bechizo del trigal establecié una tendencia que
fue continuada en futuras producciones en términos del predominio de
la orquesta sinfénica como simbolo de lo cinematografico en conjuncioén
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con composiciones que aludian a géneros folkloricos como la cueca y la
tonada. Chile Films continuara esta preferencia por compositores clasicos
contratando a George Andreani, quien desarroll6 un estilo musical fuer-
temente influenciado por el modelo de Hollywood. Por contraste, otros
cineastas promovieron un estilo diferente vinculandose con compositores
del mundo de la musica popular como Fernando Lecaros y Donato Ro-
man Heitman, cuyas partituras eran acotadas y sencillas pues lo central
eran las canciones y numeros musicales. A fines de los cincuenta, otro gru-
po de compositores comienza a escribir musica de corte experimental para
cintas de vanguardia y peliculas institucionales. Esto gener6 el desarrollo
de una estética musical que desafiaba las convenciones de Hollywood y
ampliaba las posibilidades de la musica y el sonido en el cine. El proceso
continué en los aflos sesenta y hacia fines de la década se plasmo en largo-
metrajes de ficcion como E/ chacal de Nahueltoro y Valparaiso, mi amor.

Finalmente, entendiendo que atn hay mucho por investigar en la
musica de cine en Chile, quisiera que este estudio permita comprender de
mejor forma la relevancia de la musica en el cine chileno y ofrezca luces
acerca de su intrinseco vinculo con lo politico. Es de esperar que este tra-
bajo contribuya a crear mas lazos entre el estudio de la musica y el cine en
Chile estimulando nuevas investigaciones que consideren lo audiovisual
tanto en su dimensién visual como sonora.
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Filmografia

La siguiente filmografia incluye todas las peliculas mencionadas en el
libro. Las fechas de las producciones chilenas son tomadas de CineChile.cl
mientras que las extranjeras se basan en los datos de la Internet Movie
Database.

jTango! (Luis Moglia Barth, Argentina, 1933)

¢Por qué mintid la cigneiia? (Carlos Hugo Christensen, Argentina, 1949)
30 segundos de amor (Luis Mottura, Argentina, 1947)

A Valparaiso (Joris Tvens, Chile/Francia, 1964)

Aborto (Pedro Chaskel, Chile, 1965)

Abhora te vamos a llamar hermano (Radl Ruiz, Chile, 1971)
Alla en el rancho grande (Fernando de Fuentes, México, 1936)
Amanecer de esperanzas (Miguel Frank, Chile, 1941)

Amarga verdad (Carlos Borcosque, Chile, 1945)

Agqui vivieron (Pedro Chaskel, Chile, 1964)

Arbol vigjo (Isidoro Navarro, Chile, 1943)

Ayidideme usted, compadre (German Becker, Chile, 1968)

Bajo el sur (Guillermo Gonzalez, Chile, 2005)

Bainearios populares (Luigi Hernandez et al., Chile, 1972)
Barrio azul (René Olivares, Chile, 1941)

Caliche sangriento (Helvio Soto, Chile, 1969)
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Cancion de amor (Juan Pérez Berrocal, Chile, 1930)

Carbdn (Fernando Balmaceda, Chile, 1965)

Casa o mierda (Guillermo Cahn, Chile, 1969)

Casamiento de negros (Setgio Bravo, Chile, 1959)

Chile avanza (Andénimo, Chile, 1967)

Cita con el destino (Miguel Frank, Chile, 1945)

Compariero Presidente Miguel Littin, Chile, 1971)

Contacto (Fernando Balmaceda, Chile, 1963)

Cuesta abajo (Louis Gasnier, Estados Unidos /Argentina, 1934)
Descomedidos y chascones (Catlos Flores, Chile, 1973)

Dia de organillos (Sergio Bravo, Chile, 1959)

Dos corazgones y una tonada (Carlos Garcia Huidobro, Chile, 1939)
E/ chacal de Nahueltoro Miguel Littin, Chile, 1969)

E/ cuerpo y la sangre (Rafael Sanchez, Chile, 1962)

E/ derecho al descanso (Adolfo Silva, Chile, 1971).'6>

El didlogo de América (Alvaro Covacevich, Chile, 1972)

E/ diamante del Mabaraja (Roberto de Ribén, Chile, 1946)

E! gran circo Chamorro (José Bohr, Chile, 1955)

E/ hechizo del trigal (Eugenio de Liguoro, Chile, 1939)

EZ hombre gue se llevaron (Jorge Délano, Chile, 1946)

E/ hiisar de la muerte (Pedro Sienna, Chile, 1925)

165  Si bien esta pelicula fue fechada en 1970 en distintas fuentes, no pudo haberse
realizado antes de 1971 por las razones que expongo en el capitulo 8.
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E! padre Pitillo (Roberto de Ribén, Chile, 1946)

EXdiltimo dia de invierno (René Olivares, Chile, 1942)

El diltimo gnapo Matio Lugones, Chile, 1947)

Encrucijada (Patricio Kaulen, Chile, 1947)

Energia gris (Fernando Balmaceda, Chile, 1960)

Escindalo (Jorge Délano, Chile, 1940)

Flor del Carmen (José Boht, Chile, 1944)

Footlight Parade (Lloyd Bacon, Estados Unidos, 1933)
Hiroshima, Mon Amonr (Alain Resnais, Francia/Japon, 1959)
Hollywood es asi (Jorge Délano, Chile, 1944)

Honibres del sur (Juan Pérez Berrocal, Chile, 1939)

I/ deserto rosso (Michelangelo Antonioni, Italia/Francia, 1964)
Industrial Britain (Robert Flaherty, Reino Unido, 1931)

Isla Guarello (Fernando Balmaceda, Chile, 1963)

Julio comienza en julio (Silvio Caiozzi, Chile, 1979)

L eclisse (Michelangelo Antonioni, Italia/Francia, 1962)

La batalla de Chile (Patticio Guzman, Francia/Cuba/Chile, 1975, 1976 y 1979)
La casa estd vacia (Catlos Schlieper, Chile, 1945)

La chica del crillon (Jorge Délano, Chile, 1941)

La dama de la muerte (Carlos Hugo Christensen, Chile, 1946)
La dama de las Camelias (José Bohr, Chile, 1947)

La Dolce Vita (Federico Fellini, Italia/Francia, 1960)

La hora de los hornos (Octavio Getino y Fernando Solanas, Argentina, 1968)
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La metalurgia del cobre (Patricio Kaulen, Chile, 1960)

La pérgola de las flores (Roman Vifoly Barreto, Argentina/Espafia, 1965)
Largo viaje (Patricio Kaulen, Chile, 1967)

Los 400 golpes (Frangois Truffaut, Francia, 1959)

Los paragunas de Cherburgo (Jacques Demy, Francia/Alemania Federal, 1964)
Llampo de sangre (Henry Vico, Chile, 1954)

Los martes, orquideas (Francisco Mugica, Argentina, 1941)

Lunes 1°, domingo 7 (Helvio Soto, Chile, 1968)

Manbhattan Melodrama (Woodbridge Van Dyke, Estados Unidos, 1934)
Manos creadoras (Fernando Balmaceda, Chile, 1961)

Mannela (Humberto Solas, Cuba, 1960)

Mary Poppins (Robert Stevenson, Estados Unidos, 1964)

Me gustan los estudiantes (Mario Handler, Uruguay, 1968)

Meet Me in St. Lonis (Vincente Minnelli, Estados Unidos, 1944)

Mi viejo amor (Piet van Ravenstein, Chile, 1927)

Mimbre (Sergio Bravo, Chile, 1957-1959)."

Mis espuelas de plata (José Bohr, Chile, 1948)

Morir un poco (Alvaro Covacevich, Chile, 1966)

Miisica en tu corazon (Miguel Frank, Estados Unidos, 1946)

Nada mas que amor (Patricio Kaulen, Chile, 1942)

New Love (Alvaro Covacevich, Chile, 1968)

No nos trancardn el paso (Guillermo Cahn, Chile, 1971)

166 La fecha de Mimbrela discuto en el capitulo 4 y propongo esta nomenclatura.
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Norte y sur (Jorge Délano, Chile, 1934)

Now! (Santiago Alvarez, Cuba, 1965)

Nutuayin Mapn (Carlos Flores, Chile, 1969)

P’al otro lao (José Boht, Chile, 1942)

Persona (Ingmar Bergman, Suecia, 19606)

Por la tierra ajena (Miguel Littin, Chile, 1965)

Recordando (Edmundo Urrutia, Chile, 1961)

Rio abajo (Miguel Frank, Chile, 1950)

Romance de medio siglo (Iuis Moglia Barth, Chile, 1944)

Salt of the Earth (Herbert Biberman, Estados Unidos, 1954)
87 mis campos hablaran (José Boht, Chile, 1947)

The Broadway Melody (Harry Beaumont, Estados Unidos, 1929)
The Sound of Music (Robert Wise, Estados Unidos, 1965)
Tierra quemada (Alejo Alvarez, Chile, 1968)

Tonto pillo (José Bohr, Chile, 1948)

Tormenta en el alma (Adelqui Millar, Chile/ Argentina, 1946)
Tres tristes tigres (Ratil Ruiz, Chile, 1968)

Trilla (Sergio Bravo, Chile, 1959)

Ukaman (Jorge Sanjinés, Bolivia, 1966)

Un hogar en su tierra (Patricio Kaulen, Chile, 1961)

Un hombre de la calle (Fugenio de Liguoro, Chile, 1942)

Un verano feliz (Alejandro Segovia, Chile, 1972)

Uno que ha sido marino (José Bohr, Chile, 1951)
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Valparaiso, mi amor (Aldo Francia, Chile, 1969)

Venceremos (Pedro Chaskel y Héctor Rios, Chile, 1970)

Verdejo gasta un millin (Eugenio de Liguoro, Chile, 1941)

Verdejo gobierna en Villaflor (Pablo Petrowitsch, Chile, 1942)

Vivere! (Guido Brignone, Italia, 1936)

Week-end in Havana (Walter Lang, Estados Unidos, 1941)

West Side Story (Robert Wise y Jerome Robbins, Estados Unidos, 1961)
Yawar Mallfn (Jorge Sanjinés, Bolivia, 1969)

You Were Never Lovelier (William Seiter, Estados Unidos, 1942)
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Identidad y politica
en la musica del

cine chileno
1939-1973

En este libro se analizan los usos de la musica en el cine en
Chile en términos de significado e interpretaciéon conside-
rando las circunstancias sociopoliticas que han marcado al
pais durante el siglo XX. El marco temporal de esta pesquisa
abarca desde 1939 cuando se establece la produccion soste-
nida de peliculas con sonido éptico en el pais y 1973, cuando
el golpe de Estado civico-militar destruyd todos los pilares
del campo cultural en Chile y muchos cineastas y composi-
tores partieron al exilio. Este trabajo se propone desafiar la
historiografia y la investigacion existente poniendo el
acento en la dimension sonora del cine chileno. Lejos de ser
un aspecto secundario y decorativo, la musica ha sido un
elemento central en distintos momentos y practicas del
cine chileno tanto a nivel interno en sus propuestas forma-
les y narrativas como en el nivel externo en su discursividad
y vinculos con lo social y politico.

Martin Farias es musicologo y realizador audiovisual.
Doctor en Musica por la Universidad de Edimburgo. Su inves-
tigacion se enfoca en los vinculos de la musica con el cine y
el teatro con énfasis en aspectos de identidad y politica. En el
ambito audiovisual ha realizado documentales sobre
musica, teatro y activismo politico
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