PONTIFICIA UNIVERSIDAD
CATOLICA DEL PERU

FACULTAD DE CIENCIAS Y ARTES DE LA COMUNICACION

La representacion de la escena musical criolla underground limefia
en el documental musical peruano entre los afios 2000 y 2020. El
caso de los documentales “La Catedral del Criollismo” (2010) y

“Lima Bruja” (2011)

Tesis para obtener el titulo profesional de Licenciado en

Comunicacion Audiovisual que presenta:

Flavio Cesar Becerra Maque

Asesor:

Mauricio Jose Godoy Paredes

Lima, 2022



AGRADECIMIENTOS

A mis padres, hermano y abuela, por todo el apoyo incondicional y amor

recibido a lo largo de mi vida y camino profesional. Los amo mucho.

A mis amigas y amigos, por cada momento que hemos pasado

y pasaremos juntos en la basqueda de nuestros suefios.

A mi asesor, por ser mi guia constante durante este proyecto y por

ensefiarme cada vez mas sobre lo bello del cine documental.

A la masica, por ser ese suefio que siempre me

rescata y me impulsa a seguir adelante.



RESUMEN

La presente tesis de investigacion tiene como tema central el analisis de la representacion
de la escena musical criolla underground limefia, definicion dada por los tedricos Fred
Rohner y Monica Contreras para referirse a aquellos espacios, como pefias 0 centros
musicales, alejados del lado mas comercial y masivo de la mdsica criolla, en los
documentales musicales “La Catedral del Criollismo” (2010), mediometraje documental
de la directora peruana Gisella Burga y del director esparfiol Javier Expésito, y “Lima Bruja”
(2011), largometraje documental del peruano Rafael Polar. La relevancia de esta
investigacion se debe al aporte que hace hacia la visibilidad y estudio de un elemento
clave de nuestra identidad cultural como lo es la musica criolla, especificamente de la
escena musical criolla underground limefia, y su representacion dentro de la produccion
documental en el Peru. El objetivo principal consiste en brindar un analisis comparativo
de los métodos de representacion utilizados sobre la escena musical criolla underground
limefia en los documentales mencionados, con el fin de comprender como es representada
esta escena musical dentro del auge del subgénero musical en la produccion documental
peruana durante las dos primeras décadas del siglo XXI. Para ello, se emplea como
principal herramienta de analisis los métodos de representacion, como los son los seis
modos propuestos por el teérico Bill Nichols y la voz documental propuesto por el tedrico
Carl Plantinga, con los cuales se realiza un analisis de contenido sobre la representacion
de los distintos elementos que caracterizan la escena musical criolla underground limefia

identificados en ambos films, los cuales son: espacio, miembros y repertorio.

Palabras clave: Representacion documental, documental musical peruano, métodos de

representacion, escena musical criolla underground limefia, criollismo.



ABSTRACT
This research thesis has as its central theme the analysis of the representation of the Lima
underground creole music scene, a definition given by the theorists Fred Rohner and
Monica Contreras to refer to those spaces such as pefias or music centers far from the
more commercial and massive side of creole music, in the musical documentaries “La
Catedral del Criollismo” (2010), a medium-length documentary by Peruvian director
Gisella Burga and Spanish director Javier Expésito, and “Lima Bruja” (2011), a
documentary feature film by Peruvian Rafael Polar. The relevance of this research is due
to the contribution it makes towards the visibility and study of a key element of our
cultural identity such as creole music, specifically the Lima underground creole music
scene, and its representation within the documentary production in Peru. The main
objective is to provide a comparative analysis of the representation methods used on the
Lima underground creole music scene in the aforementioned documentaries, in order to
understand how this music scene is represented within the rise of the musical subgenre in
Peruvian documentary production during the first two decades of the 21st century. To do
this, representation methods are used as the main analysis tool, such as the six modes
proposed by the theorist Bill Nichols and the documentary voice proposed by the theorist
Carl Plantinga, with which a content analysis is carried out on the representation of the
different elements that characterize the Lima underground creole music scene identified

in both films, which are: space, members and repertoire.

Keywords: Documentary representation, Peruvian musical documentary, methods of

representation, Lima underground creole music scene, creolism.
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INTRODUCCION
Uno de los subgéneros documentales que ha tomado bastante presencia en las ultimas
décadas dentro de la produccién cinematogréafica latinoamericana es el documental
musical, el cual representa el encuentro del cineasta con el género musical y sus

intérpretes en un entorno donde la musica encuentra un sentido.

En los dltimos afios, la produccion del documental musical en el Pert ha demostrado
mantener una constante presencia, denotando el gran interés que existe por parte de los
realizadores en aproximarse a distintas culturas del Peru y sus expresiones musicales por
medio del cine documental, abarcando tanto la musica popular como la no comercial de
las distintas regiones del pais. Entre la amplia gama de categorias musicales que trata el
documental musical peruano, tanto en cortometrajes, mediometrajes y largometrajes,
tenemos a la musica criolla, un género musical insignia de la identidad peruana y que
posee diversas escenas musicales, entre las cuales se encuentra la escena musical criolla
underground limefia. Esta escena es, segun los autores que acufiaron el término, aquella
gue esta alejada de la escena mas comercial y masiva del criollismo, encontrandose en
pefias caseras o centros culturales donde sus miembros se dedican a la preservacion,
recopilacién e investigacion del criollismo en su estado mas puro de inicios del siglo XX,

manteniendo repertorios como los de la Guardia Vieja o la Generacién de Pinglo.

Entonces, la presente investigacion tiene como objetivo analizar la representacion de la
escena musical criolla underground limefia en los documentales musicales peruanos
producidos durante las dos primeras décadas del siglo XXI, los cuales son “La Catedral
del Criollismo” (2010) de Gisella Burga y Javier Expésito y “Lima Bruja” (2011) de

Rafael Polar.



Primero, se establece la problematica de la investigacién, donde luego de hacer un repaso
general sobre el documental musical, su naturaleza y la presencia que ha tenido dentro de
la produccion documental en el Pert en los ultimos afios, se introduce la intencion
principal de la investigacion, la cual es la representacion de la escena musical criolla
underground limefia en el documental peruano de las dos primeras décadas del siglo XXI.
Luego, se presenta la metodologia a utilizar en conjunto a los conceptos e ideas que
conforman el marco tedrico de la investigacion. Es entonces que se procede a realizar el
andlisis comparativo de los documentales en cuestion, en busca de responder a las
preguntas especificas y corroboracion de sus respectivas hipétesis. Finalmente, se

recopilaron los datos hallados a modo de conclusiones finales.

Es entonces que se llegd a la conclusion de que los documentales “La Catedral del
Criollismo” (2010) y “Lima Bruja” (2011) logran la representacion de distintos elementos
que conforman la escena musical criolla underground limefia desde tratamientos
totalmente diferentes, teniendo en “La Catedral del Criollismo” (2010) una
representacion mas observacional con una minima intervencion por parte de los
documentalistas durante la realizacion de una jarana criolla dentro de la pefia casera
Ilamada La Catedral; mientras que en “Lima Bruja” (2011) se representa el encuentro
directo del director con una comunidad de viejos musicos criollos, narrando todo su
recorrido en busqueda de conocer mas sobre la vida de estos musicos desde un punto de

vista personal.



CAPITULO 1: Problema de investigacion

1.1 Planteamiento y delimitacion del tema

El documental musical es un subgénero del cine documental que surgio en la década de los
sesentas bajo el nombre en inglés “rockumentary” y que se encarga de representar bandas y
musicos de la cultura popular en busqueda de acercarse a la verdadera persona tras el artista
(Rueda Pinilla, 2012). En sus inicios, este subgenero seguia los pardmetros establecidos por
el direct cinema, un movimiento que empleaba técnicas de registro observacional. Sin
embargo, con el paso de los afios comenz6 a separarse de aquellos parametros para desarrollar
y emplear un uso mas creativo de direccién y representacion (Beattie, 2005). Esto en funcion
de poder identificarse con el masico (Stapleton, 2011). Asi mismo, su produccion logro
alcanzar una gran popularidad y éxito debido a un amplio publico interesado en conocer la
historia de los musicos o bandas representadas, llegando incluso a alcanzar una gran
importancia dentro de la industria cinematografica y musical en América Latina, como la
recuperacion de la memoria y exaltacion de la cultura nacional brasilefia por medio de los
documentales de samba, bossa nova y otros ritmos (Rueda Pinilla, 2012); o la presentacion
de los procesos historicos y politicos de la época dictatorial en Chile y su paso a la democracia
por medio de films como “Malditos, la historia de Fiskales Ad-Hok” (2004) o “Hardcore, la

revolucion inconclusa” (2011) (Farias, 2019).

En el contexto peruano, la masica comenzé su travesia dentro del cine ficcion, estando
presente desde las proyecciones de cine mudo, donde ocasionalmente se interpretaban temas
provenientes de la cultura popular peruana como el género criollo, para luego formar parte
de la produccion del cine sonoro nacional en peliculas como “Buscando Olvido” (1935),

“Gallo de mi galpén” (1938) y “El guapo del pueblo” (1938), de Sigfredo Salas, donde la



musica formaria parte de las tradiciones y festividades criollas representadas en los films

(Bedoya Wilson, 2016).

Posteriormente, para la década de 1970, la musica comenzaria a tomar presencia en el
documental, exponiendo la musica folklérica de distintos lugares del pais como el caso
de los cortometrajes “Materos de Chochas Chico” (1974), de Jorge Suéarez Rivas; “Fiesta
de Mamacha” (1975), de Ricardo Roca y Marianne Eyde o “Es Amador” (1982), de
Roberto Bonilla y Miki Gonzales, que retrataba al musico y zapateador afroperuano de
Chincha Amador Ballumbrosio. Eventualmente la musica popular encontraria un espacio
en el cine documental, como el caso de los largometrajes “Grito Subterraneo” (1987), de
Julio Montero, que retrata el movimiento rock punk juvenil de Lima, “Chabuca Granda...
confidencias” (1988), de Martha Luna, que narra la biografia de la compositora criolla
Chabuca Granda, “Posesiva de mi” (2015), de Omar Sapaico, que narra la historia de la
banda de fusién rock Del Pueblo y del Barrio, o los mediometrajes “Ciudad Chicha”
(2005), de Raul Romero y Omar Raez, que cuenta la historia y cambios que tuvo la
cumbia en el Pert “Nunca seremos musicos” (2008), de Luis Carlos Burneo, que narra el
tour nacional de la banda Chabelos del afio 2007, “Alta tensién” (2016), de Percy

Céspedes, que cuenta la historia de la banda Ni voz ni voto, entre otros.

La presente investigacion toma como universo los documentales que representan la escena
musical criolla underground limefia dentro del documental musical peruano siglo XXI. Para
ello es necesario comprender qué entendemos por documental musical, métodos de

representacion y como se constituye la escena musical criolla underground en Lima.

Esta eleccion se debe a que los documentales realizados sobre la musica criolla peruana

abarcan diversos escenarios de esta misma, como el criollismo limefio, lo afroperuano, o la



industria musical criolla mas comercial, cada una con distintas practicas y modos de
operacion. Dentro de estos escenarios, se encuentra la escena musical criolla underground
limefia, la cual, segin Rohner y Contreras (2020), se caracteriza por mantenerse al margen
de las otras instituciones musicales interesadas en la musica criolla, especialmente del circuito
comercial, ofreciendo repertorios de décadas pasadas, mas melddicos y no tan conocidos, que
pueden ser considerados alternativos o exclusivos. Proponiendo una mirada diferente al
imaginario comun y comercial que se tiene de la musica criolla peruana. Por esa razon,
considero importante resaltar los documentales que representan aquellas instituciones
musicales criollas que conservan vivos aquellos repertorios y tradiciones criollas que no son

tan conocidas en el medio comercial o popular.

Asi mismo, se ha decidido optar por documentales de mediana o larga duracién debido a que
poseen un tratamiento mas extenso sobre el cual analizar los métodos de produccion, el
lenguaje audiovisual, estructura y narrativa, construccion de personajes y propuesta sonora
enfocada al tema a tratar. Es asi que tras realizar un visionado de la filmografia accesible,
solo los films “La Catedral del Criollismo” (2010), de Gisella Burga y Javier Exposito y

“Lima Bruja” (2011), de Rafael Polar, cumplen con estas caracteristicas.

1.2 Preguntas, hipdtesis y objetivos de la investigacion

Pregunta general Hipotesis general Objetivo general

¢Como es representada | La escena musical criolla underground | Analizar como se
la escena musical criolla | es representada en los documentales | representa la escena
underground limefia en | “Lima Bruja” (2011) y “La Catedral del | musical underground
los documentales | Criollismo” (2010) por medio del usode | en los documentales
musicales “La Catedral | modos de representacion como el | musicales “La

performativo, el observacional y el | Catedral del




del Criollismo” (2010) y

“Lima Bruja” (2011)?

participativo junto al uso de la voz
documental para el registro de practicas
musicales e interacciones cotidianas
dentro de espacios pertenecientes a la
escena musical criolla underground,
como es el caso de las pefias caseras en
“La Catedral del Criollismo” (2010); o

nucleos familiares y vecinales en “Lima

Bruja” (2011).

Criollismo” (2010) y

“Lima Bruja” (2011)

Preguntas especificas

Hipotesis Especificas

Objetivos especificos

¢Qué caracteristicas y

elementos trabaja el
cine documental en
funcién a la

representacion?

La representacion en el cine documental
se caracteriza por retratar la experiencia
de vivir en el mundo real, ofreciendo una
familiaridad reconocible del mundo y
hablando por los intereses del otro desde
un punto de vista particular, buscando
alcanzar la verdad que yace en la mente
y alma tanto de los realizadores como los
sociales;

actores trabajando

principalmente elementos como la

apropiacion 'y  reinterpretacion de
iméagenes, la relacion entre los actores
sociales y el equipo de grabacion, la
alteracion de la realidad a causa de la

misma documentacion, la presencia de

Identificar

los

elementos que trabaja

el cine documental en

funcién a

representacion.

la




propuestas estéticas y narrativas, el
transito  por vias creativas |y
experimentales, modos de

representacion y voz documental.

¢ Cuales son los

elementos que
caracterizan la escena
musical criolla

underground limefia?

Dentro de los elementos que caracterizan
la escena musical criolla underground
limefia tenemos por un lado a la
vinculacion a una comunidad asociada,
donde se distingue el tipo de espacio que
segun sus caracteristicas pueden ser
centros musicales o pefias mas
tradicionales o caseras y un grupo de
miembros que mantienen distintas
relaciones segun el tipo de espacio; v,
por otro lado, el repertorio musical, el
cual se distancia de la escena musical
criolla mas comercial y masiva,
ofreciendo dos tipos: un repertorio
alternativo, conformado por estilos y
generaciones criollas de inicios del siglo
XX, y aquellos vinculados a musicos y

compositores de un lugar en especifico.

Identificar los
elementos que
caracterizan la escena
musical criolla

underground limefa.




1.4 Justificacion y relevancia

La presente investigacion es relevante porque la madsica peruana es un elemento clave de
nuestra identidad cultural, y el documental musical explota este elemento con objetivos
tanto artisticos como de divulgacién, que representa distintos tipos de expresion musical

perteneciente a diversos generos de la cultura popular como lo criollo.

En tal sentido, las razones que justifican la presente investigacion son teoricas y
metodoldgicas. Teoricas, porque pretende identificar y aportar una reflexion sobre como
el documental peruano contemporaneo representa la escena musical criolla underground
limefa, a la par de dar cuenta del incremento de la produccion del documental musical
durante las dos primeras décadas del siglo XXI y la relevancia que ha adquirido en ese
periodo; y metodoldgicas, porque el estudio pretende realizar un analisis comparativo del
proceso de representacion en cada uno de los documentales seleccionados. Asi mismo,
considero importante visibilizar y brindar un analisis del documental musical como parte

de la produccién musical peruana.

Finalmente, debido al amplio rango de produccién del documental musical y su diversa
relacion con las audiencias, la investigacion aportara un estudio delimitado enfocado en
las escenas de musica criolla underground limefia, en funcion de destacar ese lado no
comercial de la mdsica criolla limefia, mas exclusivo e intimo, que se encuentra en
algunos centros musicales y pefias como tambien en familias limefias que ain conservan
sus tradiciones y festividades criollas. A la par de brindar una mejor comprension sobre
coémo se configura el lenguaje audiovisual con relacion al género musical, destacando su

relevancia préactica



CAPITULO 2: Disefio metodoldgico

2.1 Tipo y Método de investigacion

La presente investigacion apunta a una linea de investigacion dentro del ambito
cinematografico, especificamente del género documental desarrollado en Lima, Perd. Siendo
de caracter cualitativo, con un tipo de analisis de contenido y discurso, esta investigacion
llevara a cabo un andlisis sobre la representacion de la escena musical criolla underground
limefia en el documental peruano entre los afios 2000 y 2020, resultando en el analisis de los

documentales “La Catedral del Criollismo” (2010) y “Lima Bruja” (2011).

En funcién al objetivo de este trabajo, se ha consultado bibliografia referente al cine
documental internacional, destacando el trabajo de investigacion de autores como Bill
Nichols, Carl Plantinga, Erik Barnouw, entre otros. Asi mismo se ha consultado bibliografia
sobre la realizacion del subgénero musical en el cine documental europeo, estadounidense y

latinoamericano, haciendo énfasis en la produccion peruana durante los siglos XX y XXI.

2.2 Técnicas de investigacion e instrumentos para recojo de informacion

La técnica de recojo de informacion es de analisis de contenido, por lo que se propuso la
elaboracion de matrices para delimitar la informacion de cada film segun los temas
principales de analisis, en este caso, la categoria y subcategorias de analisis en base a los
elementos que definen a la escena musical criolla underground limefia y métodos de
representacion que permiten responder a las preguntas de investigaciéon. Los méetodos de
representacion escogidos para la presente investigacion son los modos de representacién
propuesto por Nichols en su libro Introduction to documentary (2001) y la construccién
de la voz documental propuesto por Plantinga en su libro Rhetoric and Representation in

Nonfiction Film (1997). La eleccion de estos metodos se debe a que los modos de



representacion nos permiten analizar la forma en que el documental se posiciona en
relacion a la escena musical a representar, mientras que la voz documental nos permite

analizar qué nos dice el propio documental sobre la escena musical a representar.

Debido a ello, para el anélisis de datos se recurrira a una categorizacién y dosificacion de
datos, la cual se basa en las caracteristicas que definen a la escena musical criolla
underground segin Rohner y Contreras en su articulo “La musica criolla peruana
underground: entre la localidad y la translocalidad” (2020). La tabla de categorizacion es

la siguiente:

Tabla 1: Categoria y subcategorias de la escena musical criolla underground limefa.

Objeto Categoria Sub categorias Indicadores Técnica e instrumentos

El tipo de espacio: Segun sus caracteristicas los
documentales pueden tratar sobre un centro
musical o una pefia tradicional o casera.

Representacion de la

_ A Los miembros: Segun el tipo de espacio, los
comunidad asociada

miembros y su relacion son diferentes. Siendo
socios donantes o musicales en el caso de
centros musicales, y formacion de masicos y
progresiva aceptacion de un puablico que se
torna en cultores de su repertorio y
construccién de vinculos de amistad o trabajo,

Representacion de la inti i A . .
p . . intimas o musicales en el caso de pefias Ficha de recojo de
Documental escena musical criolla tradicionales o caseras.

o informacion
underground limefa

El repertorio comercial alternativo, conformado
por repertorios de la Guardia Vieja o
composiciones de José Escajadillo, Juan
Mosto, Felipe Pinglo, entre otros.

Representacion del
repertorio musical

El repertorio de vinculacion directa a los
musicos y compositores a un lugar en
especifico.

Fuente: Elaboracion propia.



Es asi que se procedio a la seleccién de las escenas o secuencias donde se vea mejor

representada alguna de las categorias o subcategorias expuestas anteriormente.

Una vez seleccionada cada escena 0 secuencia, se procedio a la recoleccion de datos que
evidencien la representacion de la escena musical criolla underground limefia. En funcion
a ello, se desarroll6 una matriz que permita la identificacion de cada subcategoria, en

relacién con el modo de representacion usado y la construccién de su voz documental.

Tabla 2: Ficha de recojo de informacién.

Tabla de representacion de la escena musical criolla underground limefa
Datos generales

Pelicula
Escena/ secuencia
analizada
Representacion de la comunidad asociada
Representacion del espacio Representacion de los miembros
Modo de representacion Modo de representacion
Voz documental Voz documental

Representacion del repertorio musical
Modo de representacion
Voz documental

Fuente: Elaboracion propia.

Es asi que el uso de ambas matrices me permitid identificar los principales elementos a
analizar, segun las categorias que definen a la escena musical criolla underground en los
documentales “La Catedral del Criollismo” (2010) y “Lima Bruja” (2011), para pasar la
informacidn al andlisis de los métodos de representacion documental usados para cada

film.



CAPITULO 3: La msica en el cine documental y su presencia en la produccion

peruana

3.1 Un repaso sobre la busqueda de una definicién para el cine documental

Desde su primera mencion bajo el término “documental” por John Grierson, tras la
produccién del film “Moana” (1926) de Roberth Flaherty, (Plantinga, 2011) y su famosa
definicion como “el tratamiento creativo de la realidad” (Lanza, 2016, p. 42), el cine de
no ficcidon ha resultado ser un género cinematografico dificil de definir, debido a que
puede llegar a ser considerado de concepto abierto o difuso, llevando incluso a evitar la
postulacion de definiciones y categorias. Sin embargo, surge la necesidad de encontrarle
una definicién, ya que es fundamental para llevar a cabo discusiones tedricas sobre la
naturaleza documental y sus tipos (Plantinga, 1997, pp. 7-39). Es por ello que en el
presente capitulo repasaremos la historia del documental desde su gestacion en el cine
temprano, pasando por su evolucion y distintas definiciones dentro género

cinematogréfico desde el siglo XX hasta nuestros dias.

3.1.1 Breve historia sobre la gestacion del documental en el cine temprano

El interés y la necesidad de documentar un evento en movimiento fue el punto de partida
hacia la concepcidn del cine. Barnouw (1983) sefiala la invencidn del revolver fotografico
del astronomo francés Pierre Jules César Jansen como uno de los pasos importantes que
sentarian el camino hacia el cine temprano. Construido en 1874, este aparato sirvio para
registrar el paso de Venus alrededor del sol, resultando en una secuencia de fotografias
separadas por cortos intervalos de tiempo, que si bien no era un film, representaba aquella
necesidad de documentar un evento en movimiento. Paralelo a esos afios, la imagen en

movimiento seguiria su desarrollo con el fotdgrafo inglés Eadweard Muybridge, quien,
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para 1880, estudiaba el movimiento animal y humano mediante secuencias fotograficas
de distintas cdmaras puestas una al lado de otra, que al ser proyectadas producian la
ilusion de movimiento. El trabajo de Muybridge motivaria a Etienne Jules Marey a
realizar un estudio del movimiento en el vuelo de las aves. Para 1887, Marey,
inspirandose en el revolver de Jansen, crearia un fusil fotografico que seria capaz de
seguir la ruta de las aves, logrando producir hasta cuarenta imagenes seguidas por toma

(Barnouw, 1983, pp. 3-4).

Estos y otros experimentos Ilamarian la atencién de inventores como Thomas Edison y
los hermanos Lumiere, siendo estos Ultimos quienes lograrian sentar las bases para el cine
temprano, debido principalmente a que el invento de Edison, producido en 1893, era
demasiado pesado y grande para salir a examinar el exterior. Ademas de que necesitaba
corriente eléctrica para funcionar, por lo que distintas personas eran llevadas a performar
delante del aparato. En cambio, el invento de Lumiere llamado “El cinematdgrafo”,
construido en 1895, era mucho mas liviano. Llegando a pesar alrededor de cinco
kilogramos, no necesitaba de electricidad y tenia otras funciones como la de proyectar e
imprimir, haciéndolo un artefacto mucho mas funcional y completo. Para 1896, Lumiere
habria producido una serie de cortometrajes como “Trabajadores saliendo la fabrica
Lumiere”, “La llegada del tren a la estacion”, “Alimentando al bebé”, “Regando al
jardinero”, entre otros, que reflejaban la vida francesa de la clase media de esos afios.
Posteriormente, Lumiere comenzaria la produccién en masa del cinematdgrafo, mientras
mandaba a sus trabajadores a viajar por el mundo para la realizacién de distintos
cortometrajes en paises como Reino Unido, Italia, Francia, Alemania, Russia, Espafa,

Estados Unidos, y otros mas. Asi, para 1897, el cinematografo daba a las audiencias la
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posibilidad de conocer el mundo con un aproximado de 750 films (Barnouw, 1983, pp.

5-13).

En los afios posteriores, la produccion filmica comenzaria a llamar el interés politico de
distintas naciones, las cuales esperaban a tener un registro filmico de cada uno de sus
eventos. Para 1908, se habrian producido cortometrajes como “Bodas de Oro de Oscar Il
y Sofia”, “El Kaiser en Swinemiinde”, “Funeral de Oscar 11, “La pareja real inglesa visita
Stockholm”, “Rey Gustavo visita Ystad”, entre otros. Asi mismo, se comenzaron a
realizar films que buscaban recrear eventos reales, intercalando material genuino con
tomas recreadas aparte, como la coronacion de Edward VIl en Wesminster Abbey. De
esta manera se comenz0 a retar la imaginacion y confianza del espectador, especialmente
con la produccién de films que falseaban en totalidad su contenido, como el viaje de
caceria africana de Theodore Roosevelt en 1907, que fue grabado usando una persona
parecida a Roosevelt y personas de Chicago que simulaban ser nativos de la zona. Este
tipo de films, junto al incremento de los de ficcion, y el surgimiento de las estrellas de
cine, dio pie a que las audiencias comenzaran a dudar sobre la veracidad de los mismos.
Para 1910, aparecerian los films noticiarios, que terminaron de encasillar al film de
documentacién en el registro de eventos rituales como visitas de la realeza, maniobras
militares, eventos deportivos, desastres naturales, festivales nativos, etc. Marcando el

final del periodo que habia iniciado Lumiere (Barnouw, 1983, pp. 14-30).

3.1.2 En busca de una definicién
Durante la primera década del siglo XX, los films de documentacion mantuvieron
vigencia gracias a las exploraciones que comenzaron a realizarse desde 1904. Pero no es

hasta 1913 que el explorador Robert J. Flaherty comenzara realizar distintos films desus
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expediciones. Durante 1914 y 1915, Flaherty registrd un aproximado de 10000 metros de
pelicula sobre la vida esquimal en Canada, los cuales fueron destruidos durante un
incendio en 1916. Flaherty, muy al contrario de lo que se podria pensar, tomo la tragedia
como algo positivo. Esto se debid a que no se sentia conforme con el material perdido, ya
que la falta de relacion entre tomas hacia complicado concretar un montaje. Es asi que
para 1920 Flaherty decide volver al norte y hacer un nuevo film enfocandose en un solo
esquimal y su familia, revelando eventos caracteristicos de sus vidas. El resultado de este
viaje seria el largometraje documental de 1922 “Nanook del Norte” (Barnouw, 1983, pp.
14-30). Este film es considerado por el tedrico Bill Nichols (2001) como un documental
prototipico, definiendo a este como aquel que es emulado por otros sin ser copiado o
imitado enteramente. Nanook poseia elementos caracteristicos como la busqueda de una
narrativa simple para la organizacion de eventos en la trama y la capacidad de hacer
entender a la audiencia las complejas cualidades culturales por medio de la representacion
de un solo individuo y su familia. Estas caracteristicas serian replicadas por distintos
films, incluyendo films de ficcion como “El ladrén de bicicletas de Vittorio de Sica”
(1947) Posteriormente aparecerian nuevos prototipos como “Correo de noche” o “Por qué
peleamos” (1942 — 45) que rechazaban el uso de las cualidades principales usadas en
“Nanook del Norte” para implementar otras nuevas como el uso de la narracion
comentarista, el advenimiento de nuevos tipos de representacion y un despliegue mas
amplio de un evento, proceso o desarrollo histérico (pp. 21-22). Esto dejaba en evidencia
que el film documental carece de caracteristicas fijas, ya que estas suelen cambiarse o
ampliarse con el paso de los afios, resultando en un tipo de film con una naturaleza dificil

de comprender.
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Sin embargo, Plantinga (2011) menciona que la identificacion de caracteristicas no es
considerado lo suficientemente ambicioso en comparacion a la bdsqueda de una
definicién para el documental, lo cual parece ser una tarea imposible y dificil de ignorar,
ya que las discusiones tedricas mas relevantes dependen de las distintas suposiciones

sobre la naturaleza del documental y sus tipos.

¢A qué se debe esta dificultad? Nichols (2001) menciona que el documental no puede ser
definido por medio de una férmula, sino por lo que no es. En este sentido el documental
obtiene un significado en contraste al cine de ficcion o al cine experimental. Tras entender
esa diferencia, Nichols remarca la principal caracteristica del documental, la
representacion. ElI documental no es una reproduccion exacta de la realidad, sino una
representacion de nuestro mundo desde un punto de vista particular, dandole la capacidad
de ser juzgado por su vision, el valor del conocimiento que ofrece y la calidad de la
orientacion o disposicion, tono o perspectiva que inculca. Mientras que una reproduccion
solo es juzgada por su fidelidad al mundo original (pp. 20-21). Segun Plantinga (2011),
John Grierson seria el primero en usar el término “documental” en inglés, haciendo
referencia al film “Moana” (1926) de Roberth Flaherty. EI término comenzaria a aparecer
con més regularidad durante 1930, designando una clase de film de no ficcion “mas
elevada” donde segun Grierson el film documental representaba el paso de la llana
descripcion del material natural a distintas disposiciones, cambios y formaciones
creativas, definiéndolo como una forma de arte que va mas alla de la simple
documentacién mecanica de un fragmento de la realidad, donde la “formacién creativa”
se manifiesta como un elemento inevitable. Esta creatividad se ve reflejada a través de la
narrativa, la edicion, la direccion de fotografia, el disefio sonoro, las reconstrucciones y

la manipulacion de acontecimientos pro filmicos.
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Una vez que la representacion es establecida como la caracteristica central del

documental, y que se diferenciaba por ser un film de no ficcién “maés elevado”, hacia falta

una organizacion de los aspectos que le otorgaban esa categoria. Nichols (2001) sefiala

gue es necesario considerar cuatro aspectos claves para la constitucion del género

documental en el cine:

Visualizacion y documentacion: resultado de la union del cine de atracciones con
la documentacién cientifica (Nichols, 2001, pp. 88-94).

La experimentacién poética: surgida a partir de la relacion que tuvo el cine con
las vanguardias modernistas durante el siglo XX, jugando una parte vital para la
aparicion de la voz documental (Nichols, 2001, pp. 88-94).

Narrativa: desarrollada a la par de la experimentacion poeética, este elemento se
separa de la observacion cientifica y el cine de atracciones para comenzar a
construir el cine documental y su voz. La unién de diversos estilos como el
expresionismo, neorrealismo o surrealismo con el fin de la construccion de una
trama, revela la voz o perspectiva que los realizadores tienen sobre el mundo que
desean compartir con los demas (Nichols, 2001, pp. 88-94).

Oratoria retorica: expresion sobre el mundo historico en formas que revelan las

distintas y particulares perspectivas sobre este mismo (Nichols, 2001, pp. 88-94).

La identificacion de estos cuatro aspectos significaba hasta ese momento el

reconocimiento del film documental como un género cinematografico. Dejando atras una

evolucion natural que se dio desde el cinema temprano hasta la década de 1920 e inicios

de 1930. Sin embargo, aun estariamos lejos de encontrarle una definicion exacta, ya que
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estos cuatro aspectos marcan una infinidad de formas de representacion de nuestro

mundo.

3.1.3 ;Todo film es documental?

Partimos por definir el documental como un concepto o practica que no ocupa un
territorio fijo, siendo un género impredecible y dificil de definir, pues no moviliza un
inventario finito de técnicas, no aborda un numero establecido de temas, ni adopta en
detalle formas, estilos o modalidades (Nichols, 1997, p.42). Sin embargo, existen
argumentos que expanden el concepto de documental afirmando que todos los films son
documentales, mientras que por otro lado existe la idea de que todos los films son ficcion.
Plantinga (2011) divide estos argumentos en dos tesis:

- Tesis de la “ficcion ubicua”, la cual sostiene que todo tratamiento creativo del
material documental (seleccion y edicion) es ficcion, argumento que también es
compartido por algunos documentalistas como Frederick Wiseman que se refiere
a sus peliculas como “ficciones reales”.

- “Tesis documental ubicua”, la cual asume que todos los films, incluyendo
documentales y films de ficcion, son documentos de una cosa u otra, ya que todos
cargan con informacion cultural y antropolégica segun el contexto y lugar donde

fueron producidos.

Profundizando en la tesis documental ubicua, Nichols (2001) presenta dos tipos de
documentales:

- Documentales de deseo de cumplimiento (films de ficcidn), que brindan una

expresion tangible de la imaginacién humana como suefios, deseos, pesadillas o

miedos.
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- Documentales de representacion social (peliculas de no ficcion), que brindan una
representacion tangible del mundo que habitamos y compartimos. Otorgan un
sentido de lo que entendemos sobre la realidad, lo que ha sido, lo que es y lo que

puede llegar a ser.

Sobre estos tipos de films, Nichols afirma que como “historias” ambos buscan ser
interpretados; y como “historias reales”, ser creidas por la audiencia. El cine de ficcion
puede contentarse con suspender la incredulidad, aceptando su mundo como plausible,
pero la no ficcion a menudo quiere infundir la creencia total del espectador aceptando su

mundo como actual (Nichols, 2001, p. 2).

Por otro lado, ahondando en el elemento narrativo del film, Simon Feldman (2005) sefiala
gue existen proyectos argumentales con aspectos documentales y documentales con
aspectos argumentales, siendo ambos muy dificiles de precisar. Feldman afirma que tanto
un film de ficcion como un documental poseen una narrativa que puede tener sus bases
en un guion, el cual es definido como la descripcién de la obra futura. De esta manera,
sienta la cuestion: ¢Existe acaso una narracion en el documental que pueda ser descrita
previamente? Obteniendo por respuesta que diferentes objetivos conducen a diferentes
métodos de trabajo y tratamientos de los contenidos. El caso del documental es bien
complejo, ya que el realizador puede enfrentarse a situaciones o procesos que se pueden
estudiar y conocer, por ejemplo, el proceso de la fabricacién de automdviles; como
también enfrentarse a procesos desconocidos y espontaneos, como el proceso creativo de
un artista, el cual da pie a una documentacién menos sujeta a imperativos didacticos (pp.

13-33).



18

En ambos casos, ficcion y documental, Feldman (2005) afirma que el hecho o conflicto
bésico es lo que unifica la narracién cinematogréfica, conduciendo la accion de principio
a fin. Este conflicto debe ser visto como una confrontacién de diferencias, de accion y
reaccion: caracteres opuestos, intereses opuestos, que se vinculan y se oponen en la accién
narrativa, conduciendo hacia un desenlace. De esta manera, se hace hincapié en que el
accionar mas elemental de la vida cotidiana representa un conflicto, como salir a caminar,
que implica enfrentarse tanto a las dificultades del transito como a la ley de gravedad. Asi
mismo, se sugiere que este hecho o conflicto debe ser ordenado y centralizado, de esta
manera se trata un tema no hablando del tema en si, sino por medio de un hecho especifico
que permita comprender el tema que lo rodea (pp. 31-32). Este punto de vista
cinematografico del mundo que posee el documental nos permite ver aquellos problemas
gue necesitan atencion recurriendo a posibles soluciones. De esta manera, el documental
agrega una nueva dimension a la memoria popular e historia social (Nichols, 2001, p.2)
La cual podria relacionarse con el concepto de escritura visual, que define al documental
como un medio de apropiacién y posesion del mundo a través de los ojos (Torreiro y

Cedran, 2005, pp. 15 - 19).

Entonces ¢todo film es documental? Como hemos visto, existen distintos argumentos que,
a pesar de ser opuestos, buscan encontrar la naturaleza pura del film, identificando
aspectos determinantes para cada tipo. Como menciona Nichols (2001), films de ficcion
y no ficcion tienen distintos intereses con el espectador (pp. 1-2). Sin embargo, estos films
encuentran un nexo comun al ser un reflejo de nuestra percepcion del mundo, los cuales
se ven representados por historias que tienen origen en la realidad, y otras que provienen

de la imaginacién humana.
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3.1.4 En busqueda de representar la realidad

Ya se ha mencionado anteriormente que la representacion es una de las caracteristicas

mas relevantes del cine de no ficcion. Nichols (2001) menciona tres maneras en que el

documental se vincula con el mundo por medio de esta caracteristica. Estas maneras son

las siguientes:

El documental ofrece una representacion o similitud del mundo que lleva a una
familiaridad reconocible, siendo respaldada por elementos como personas, lugares
y cosas que normalmente vemos fuera del cine, lo que genera una fidelidad en el
espectador a pesar que las imagenes no puedan contar todo lo que queremos saber
sobre lo acontecido. Asi mismo, estas imagenes pueden ser alteradas durante y
después de los hechos, tanto por medios convencionales como digitales. (Nichols,
2001, pp. 2-4)

Los films documentales representan los intereses de otros. Mientras que la
democracia representativa se basa sobre individuos electos que representan los
intereses de su electorado, los realizadores documentales casi siempre adoptan el
rol de representantes publicos. De esta forma, hablan por los intereses de los
individuos a quienes representan en la pelicula y de la institucion o agencia de la
cual recibe apoyo para sus actividades cinematograficas (Nichols, 2001, pp. 2-4).
El cine documental debe representar el mundo en el mismo sentido que un
abogado representa y defiende los intereses de su cliente, presentando el caso en
cuestion desde una interpretacion o un punto de vista especifico sobre la evidencia
en concreto. En este sentido, los documentales no solamente velan por los demas,
representandolos de formas que ellos mismos no podrian hacer, sino que presentan
un caso 0 argumento donde reconocen la naturaleza de un asunto en funcion de

obtener el consentimiento o influir en la opinién (Nichols, 2001, pp. 2-4).
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En funcion de ordenar las distintas formas de representacion en el documental, Nichols

(2001) identifica seis modos: Poético, expositivo, participativo, observacional, reflexivo

y performativo. Estos son definidos de la siguiente manera:

El modo poético se caracteriza por sacrificar las convenciones de la edicion lineal
y el sentido de locacion especifica en tiempo y espacio para poder explorar ritmos
temporales y yuxtaposiciones espaciales. Abre la posibilidad de alternar formas
de conocimiento para transferir informacion a través de argumentos, puntos de
vista, pensamientos o preocupaciones, haciendo énfasis en el estado animico y el
tono (Nichols, 2001, pp. 99-131).

El modo expositivo contiene fragmentos del mundo histérico dentro de un
discurso argumentativo en lugar de uno estético o poético. Uno de los elementos
que lo caracteriza es la voz en off, que sirve para organizar las imagenes y darles
sentido mientras guia la atencion del espectador. La edicion dentro de este
subgénero no se enfoca en establecer un ritmo, sino en mantener la continuidad
del argumento hablado (Nichols, 2001, pp. 99-131).

El modo observacional, al contrario de los anteriores modos, se caracteriza por la
pura observacion de acontecimientos, momentos o lugares. Este modo sacrifica
muchos elementos estéticos y técnicos de la realizacion documental para brindar
la experiencia completa de lo que se observo en camara, sin complementar la
imagen con voz en off, musica o efectos especiales. Lo que se vio es lo que se
Vera.

El modo participativo muestra los eventos e interacciones reales que suceden
cuando un realizador interactia como un actor social con una camara encendida.

Este modo puede ser abordado cuando el realizador busca representar su propio
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encuentro con el entorno en que se encuentra, o cuando busca representar aspectos

sociales y perspectivas o puntos de vista histéricos por medio de entrevistas e

interacciones (Nichols, 2001, pp. 99-131).

- El modo reflexivo trata la relacion y negociacion entre realizador y espectador,

donde se habla no solo del mundo histérico, sino de todo lo que representa.

Enfatizando en cémo se construye la representacion del mundo real en el

documental (Nichols, 2001, pp. 99-131).

- El modo performativo expone la cuestion sobre qué es conocimiento, si es

incorpOreo y abstracto, o concreto y corpéreo. Inclinandose mas por la ultima

opcidn, llevando un mensaje claro y subjetivo de un discurso mayormente clasico

(Nichols, 2001, pp. 99-131).

Asi mismo, en una nueva edicién de su libro, Nichols (2013) habla a mayor profundidad

sobre cada una de las cualidades especificas de cada modo por medio de la siguiente tabla:

Cualidades Expositivo Poético Observacional | Participativo Reflexivo Performativo
Una alternativa Ficciéon / Ficcion / La oratoria clasica Observacion Representacion Formas
y la expresion pasivay realista que empiricas,
a vanguardia exposicion poética oratoria clasica | ignora el proceso factuales o
formal de abstractas de
representacion conocimiento
del mundo o los
supuestos
sociales respecto
a la naturaleza del
mundo.
Limitada por Didactismo Abstracciones Lo que ocurre Puede ceder el Una sensacion El punto de vista
formales que frente a la cdmara control y el incrementada de 0 la vision
pierden (dificil para punto de vista a abstraccion personales
contacto con representar los los demas, formal, pueden pasar a
la realidad sucesos perder distanciamiento, ser privadas o
histérica histéricos). independencia pérdida de disociadas de las,
de juicio. compromiso mas amplias,
directo con los percepciones
problemas sociales
sociales.
Trata el Ideas, Afectivo, un Un sentido tacito Lo que Contextual. Encarnado.
nuevo modo de lo que aprendemos de Siempre Emotivo y
conocimiento concept(_)s 0 de very aprendemos las interacciones enmarcado por ubicado. Lo que
perspectivas comprender gracias a mirar, personales; lo restricciones aprendemos del
como desencarnadas | ©! mundo; ver | escuchar, observar | que lagentedice | Institucionalesy encuentro
lo familiar de | y hacer inferencias | y hace cuando es los supuestos directo,
0 abstractas una manera respecto a la confrontada y personales, que experiencial, méas
nueva. conducta de los comprometida pueden ser que de segunda
demas. por los demas; expuestos y mano, a partir de
lo que puede ser cambiados; expertos o libros.
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transmitido por pregunta acerca
medio de de lo que
entrevistas y aprendemos
otras formas de cuando nos
encuentro. preguntamos
cémo
aprendemos.
Sonido Discontinuo. Expresivo, Ligado a la imagen Hace hincapié Puede Se basa a
Usa iméagenes de utilizado por la relacion en metacomunicar menudo en la
tiempos y para crear un indicial de la el discurso entre acerca de como propia voz del
lugares patrén grabacion el cineasta y el tiene lugar la documentalista
diferentes para y un ritmo, sincrénica. sujeto, comunicacion. para organizar la
ilustrar una pero con El cineasta cede especialmente Trata sobre pelicula; hace
perspectiva o el cineasta completamente el en entrevistas. hablar de algo, hincapié en las
argumentacion. manteniendo control del sonido, Se basa asi como el formas
un alto grado para registrar lo ampliamente en sonido sincrénico testimoniales y
de control, que se dice y se el sonido 0 asincronico. ensayisticas del
como en escucha en una sincronico, pero lenguaje y el
el modo situacion dada; se puede también dilogo. Mezcla
expositivo abstiene de la voz utilizar la voz en _ sopigio
en off off; el sincronico y
documentalista asincronico; usa
retiene s6lo un la misicay el
control parcial sonido de
sobre el sonido. manera expresiva
Tiempo y Expresivo y Discontinuo. Continuo. Una Continuo. Puede | Contextualizado. Varia de acuerdo
. cognitivo, Utiliza fuerte sensacién de | interconectar un | Llama la atencién | con los objetivos
espacio completamente imégenes que continuidad, que tiempo y espacio respecto a cdémo expresivos.
bajo el control construyen une las palabrasy | presentes con un el tiempo y el Puede
del cineasta; sin una atmasfera acciones de los tiempo pasado espacio pueden estilizar el
relacién indicial 0 patrén sin sujetos de toma en (el tiempo y el ser manipulados tiempoy
con laimagen a una mirada toma. espacio por sistemas el espacio para
la que da plena histéricos). de continuidad o enfatizar
soporte; a respecto a su discontinuidad. su dimension
menudo en proximidad emocional.
forma de voz en original.
off.
Preocupaciones Exactitud Uso de gente, La observacion Manipula o Usa 0 abusa de Grado de
histérica y lugares y pasiva de actividad incita a los los sujetos para honestidad y
éticas verificabilidad,; cosas reales, peligrosa, dafiinao | demas para que hacer preguntas autoescrutinio
justa sin ilegal, puede llevar se confiesen o que son las del versus
representacion preocuparse a serias actden de cineasta, ynode | autoengafio; falsa
de los por su dificultades maneras de las los sujetos. representacion
demas, evita identidad para los sujetos. que pueden o distorsion de
hacer de la gente individual; Pueden hacerse arrepentirse; los problemas
victimas puede agudas las una fuerte més amplios, con
indefensas, distorsionar o cuestiones responsabilidad lapsus en lo
desarrolla la exagerar para relativas a una en cuanto a totalmente
confianza del causar efectos responsabilidad respetar los idiosincrasico.
espectador. estéticos. con respecto a los derechos y la
sujetos. dignidad de los
sujetos. Surgen
cuestiones de
manipulacién y
distorsion.
Una voz La oratoria Un deseo Paciencia, Compromiso, Autocuestionante, Un orador muy
clasica en expresivo modestia, una inversion una voz de duda, personal,
caracterizada busca de la de dar nuevas humildad. Un fuerte en el aun una duda comprometido
verdad y formas deseo de permitir encuentro con radical sobre la enirtrasla
por tratando de y que el publico los demés o en certidumbre o la verdad de lo que
informar perspectivas decida por si presentar una estabilidad del se siente
y conmover al frescas mismo acerca de perspectiva conocimiento. experimentar el
publico. al mundo loquevey histérica. mundo de una
representado escucha. cierta manera.

Nota: Tomado de “Tabla 7.1. Algunas cualidades especificas de los modos del
documental”, por Bills Nichols, 2013, Introduccion al documental, segunda edicion, pp.
238 — 239. Copyright 2010 por Indiana University Press.
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De esta forma, estos seis modos establecen un marco maleable de aproximacion dentro
del cual los documentalistas pueden trabajar, establecer convenciones que puede adoptar
una determinada pelicula, y proporcionar expectativas especificas que los espectadores
esperan haber cumplido. Asi mismo, estos no representan una evolucion en los que unos
modos demuestren superioridad ante otros, sino que conviven en servicio del film, donde

mas de una puede ser relevante en una pelicula (Nichols, 2001, pp. 99 - 101).

Asi mismo, Nichols (2001) menciona que si bien los documentales representan cuestiones
y aspectos como también cualidades y problemas que yacen en el mundo historico, se
puede decir que estos hablan sobre este mundo a través de sonidos e imagenes y la
relacion que tienen entre si. Esto trae la cuestion sobre la existencia de un discurso, que a
su vez plantea la cuestion de una “voz”. Nichols afirma que los documentales representan
el mundo histérico por medio del registro de algin aspecto del mundo desde una
perspectiva o punto de vista particular. EI hecho de que sean una representacion, mas no
una reproduccion de la realidad, les da una voz propia. Por lo que la voz del documental
es el medio por el cual una perspectiva o punto de vista particular llega, se hace conocer
y persuade al espectador. Este medio puede ser entendido como la seleccion y arreglo de
sonido e imagen que se trabaja para darle l6gica al film, viendose reflejado en decisiones
como:
- Cuéndo cortar, editar y qué yuxtaponer y como componer una toma (close up o
plano abierto, picado o contra picado, zoom in o zoom out, luz artificial o de
origen natural, etc.) (Nichols, 2001, pp. 42 — 46)
- Sigrabar sonido sincronizado o cuando agregar un sonido adicional como también
voz en off, subtitulos, musica, efectos de sonidos, comentarios, etc. (Nichols,

2001, pp. 42 - 46)
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- Si cefirse a una cronologia lineal, o manipular el orden de los eventos del film
(Nichols, 2001, pp. 42 — 46).

- Si usar material de archivo como fotos o imagenes de terceros, o solo usar el
material recopilado por el realizador (Nichols, 2001, pp. 42 — 46).

- Qué modo de representacion usar para organizar el film (expositivo, poético,
observacional, participativo, reflexivo o performativo) (Nichols, 2001, pp. 42 —

46)

Es asi que la voz documental se basa en todos los medios y decisiones a su alcance, no
solo las palabras habladas. Por lo que esta voz puede ser especifica o implicita. Aquellas
voces explicitas son sin duda aquellas palabras, habladas o escritas (voz en off o
comentarios), que apuntan y hacen referencia directamente al punto de vista que propone
el film. Mientras otros documentales rechazan este tipo de explicitad, su punto de vista
se torna implicito, por lo que la voz del film no llega directamente hacia nosotros, ya que
no existe una voz de narrador 0 comentario que nos guie hacia donde debemos ver, por

lo que se debe intuir cudl es el punto de vista del realizador (Nichols, 2001, pp. 46 —48).

Debido a que la voz documental busca transmitir un punto de vista, en este caso del
realizador y su perspectiva del mundo historico, el documental presenta aspectos y temas
que no se prestan a pruebas cientificas, sino que deben verse desde cuestiones de
entendimiento e interpretacion, valor y juicio sobre el mundo que realmente ocupamos,
por lo que requieren una forma de hablar que no es logica o narrativa. Es por ello que
Nichols (2001) propone a la tradicion retérica como una opcion que brinda una base para
esta forma de discurso. Abarcando razén y narrativa, evocacion y poesia, pero con el

propdsito de inspirar creencias o infundir conviccion sobre un punto de vista particular
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acerca de un tema contencioso. Aquel pensamiento retérico clasico logra identificar cinco

"departamentos”, que pueden trasladarse al documental:

- Invencién: Que refiere a las evidencias o pruebas a favor de una posicion o
argumento. Estas pruebas pueden ser “artisticas” o “no artisticas”. Las “pruebas
artisticas” pueden ser de tres tipos:

o Eticos: cuando generan una impresion de buena moral o credibilidad.

o Emocionales: que apelan a las emociones de la audiencia para producir la
disposicion deseada, colocando a la audiencia en el estado de animo
adecuado o establecer un estado de animo que favorece a una vista en
particular.

o Demostrativos: que usa razonamientos o demostraciones reales o
aparentes en funcion de probar o dar la impresion de que se esta probando

el caso.

Mientras que las “pruebas no artisticas” implican los hechos o pruebas que se
pueden aplicar y que son indiscutibles (aunque su interpretacion puede estar muy
en disputa). Entre sus ejemplos podemos encontrar testigos, documentos,
confesiones, pruebas fisicas y analisis cientificos de huellas dactilares, muestras
de cabello o sangre, ADN, etc. Este tipo de evidencia esta fuera del alcance del
poder artistico del orador o del cineasta para crear, aunque estd muy dentro de su

poder para evaluar o interpretar (Nichols, 2001, pp. 48-56).

- Arreglo: entendido como aquel orden de las partes que conforman un discurso

retorico como también una pelicula. Por ejemplo, la estructura clésica de
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problema y solucion. Asi mismo, una forma de arreglo mas completa es la
siguiente: Una introduccion llamativa para el publico; una demostracion acerca
de lo que se ha denominado y probado como cierto y lo que aln esta en duda o
debate, 0 una declaracién del problema; un argumento dirigido a apoyar el caso
desde un punto de vista especifico; una objecion que se encarga de desconocer las
distintas objeciones anticipadas; y finalmente, un resumen que busca conmover a
la audiencia para poder predisponerlas hacia un curso de accidn especifico

(Nichols, 2001, pp. 56-57).

Estilo: implica todos los usos de figuras retdricas y cddigos gramaticales para
lograr un tono especifico. Los libros de peliculas introductorios generalmente
cubren elementos de estilo cinematografico en categorias como camara,
iluminacién, edicion, actuacion, sonido, etc. Los cuales pueden ser usados para la
realizacion documental, adoptando formas como diario, ensayo, etc. y usando

modos de representacion (Nichols, 2001, pp. 57-58).

Memoria: dividido en dos formas: primero la “memoria teatral”, que apela a la
“memoria popular” para otorgar al espectador una sensacion real o vivida de como
algo sucedi6 dentro de un tiempo y espacio especifico; y, segundo, un acto de
retrospeccion, donde el espectador recuerda lo que ha sucedido antes para poder
interpretar lo que esta viendo durante el transcurso del film (Nichols, 2001, pp.

58-60).

Entrega: dividida en voz y gesto, asemejandose a la division existente entre
comentario y perspectiva como formas que existen para hacer que un argumento

0 punto de vista avance. Otra semejanza a mencionar es la de elocuencia y decoro,
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donde la elocuencia refleja la claridad de un argumento; y el decoro, efectividad
de una estrategia argumentativa particular. Es asi que esta division se puede
aplicar a cualquier forma de habla o0 voz que esté en busqueda de lograr resultados

en un contexto particular (Nichols, 2001, p. 60).

De esta forma Nichols nos presenta herramientas que nos sirven para poder identificar las
técnicas de representacion que se usan en el documental (modos de representacion) y
comprender como se articula el medio por el cual se comunica el punto de vista del

realizador (Nichols, 2001, pp. 48-60).

Mientras que, por otro lado, sobre aquel concepto de “voz documental”, el autor Plantinga
(1997) propone su uso como una herramienta heuristica capaz de referirse a las amplias
preocupaciones epistémicas y estéticas de una pelicula de no ficcién. Debido a que afirma
que el cine documental, a diferencia del cine de ficcidn, carece de una estabilidad
homogénea en su industria, puesto que es un genero cinematografico en constante
cambio, llevando al desarrollo de movimientos como son el direct cinema o el documental
griersoniano, que define como pequefios, no cohesivos y efimeros, y llevando a que
muchos documentalistas opten por un camino mas individualista a la hora de hacer sus

peliculas. Es asi que propone las siguientes voces:

- Voz formal: Compartiendo afinidades con el cine de ficcion clésico y su narrativa
erotética, el documental de voz formal establece una o varias preguntas relevantes
y coherentes ante el espectador, responde a cada una de ellas y las explica,
demostrando que posee un conocimiento especifico que comparte con el

espectador (Plantinga, 1997, pp. 105-110).
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- Voz abierta: a diferencia de la voz formal, los documentales de voz abierta tienden
a ser epistemicamente vacilantes, observando o explorando en lugar de explicar,
desarrollando una narracién mas implicita que explicita. Este movimiento puede
asociarse con movimientos como el direct cinema o el cinema verité. Sin embargo,
no se limita a estos tipos de registro documental, sino que comparte mayores
afinidades con el cine artistico, proponiendo distintos conceptos del mundo, donde
la realidad puede resultar irreconocible, personajes difusos o narrativas

inconclusas (Plantinga, 1997, pp. 107-109).

- Voz poética: Esta voz estd menos relacionada a la observacion, exploracién o
explicacién, enfocdndose mas en el cine de no ficcion como un arte o un medio

de explorar la representacion en si (Plantinga, 1997, pp. 109-110).

Esta tipologia se basa en el grado de autoridad narrativa que asume la pelicula (en el caso
de las voces formales y abiertas), y en la ausencia de autoridad a favor de preocupaciones
(ampliamente) estéticas en el caso de la voz poética. Proponiéndolas como una tipologia
heuristica porque, aunque a veces podriamos referirnos a las peliculas de no ficcién como
formales, abiertas o poéticas, el proposito de la tipologia no es tanto categorizar como
Ilamar la atencién sobre algunas de las funciones principales. Las voces formativas,
abiertas y poéticas se refieren a las amplias preocupaciones epistémicas y estéticas de una
pelicula; las cuales pueden tener otras funciones y cualidades ademas de esas (Plantinga,

1997, pp. 105-110).

A continuacién, veremos cémo las distintas representaciones del mundo que nos ofrece

el documental son condicionadas por distintos aspectos que veremos a continuacion,
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como las diferencias que existen entre nuestra percepciéon del mundo con la percepcion
del “otro”, la ética y moral que rodea a este género cinematografico y la influencia que

tiene el avance tecnoldgico.

3141 La objetividad desde la subjetividad: Los caminos del direct cinema y el
cinema verite

El alcance de la objetividad desde un punto de vista particular o subjetivo en documental
es repasado por Pablo Piedras (2009), quien reconoce la influencia de los movimientos
“direct cinema” y “cinema verité” los cuales surgieron a fines de los afios cincuenta en
Estados Unidos y Francia respectivamente. Ambos movimientos se caracterizan por librar
al cine documental de sus estructuras clasicas para dar paso a la experimentacion formal

y brindar nuevas rutas de acercamiento entre el cineasta y la realidad. (p. 5)

Algunos ejemplos de estos movimientos son: En el caso del direct cinema, “What’s
Happening! The Beatles in the U.S.A.” (1964) de los hermanos Maysles o el seguimiento
a John F. Kennedy en el film “Primary” (1960) de Robert Drew, que empleaban rigurosos
métodos de observacion para encontrar un tipo de verdad subjetiva-objetiva. Esto lo
lograban al buscar objetividad colocando la cdmara desde un punto de vista subjetivo.
(Davidson, 1981, p. 3) En el caso del cinema verité, se realizaron films como “Chronique
d’un été” (1961) de Jean Rouch y Edgar Morin, donde distintas personas de Paris
respondian a la pregunta “; Es usted feliz?”. Esta estrategia pretendia encontrar la verdad
por medio de la “ficcion”, ya que segun los directores el acto ficcional solo se limitaba a
desencadenar una reaccion espontanea frente a la cAmara, y que una vez esta accion fuese
desatada, se desarrollaria como si la cAmara no estuviera presente. De esta manera se

podria llegar a la sinceridad de los personajes a través de las decisiones que tomen durante
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su actuacion, revelando sus historias, suefios y fantasias, porque la “verdad” solo la puede
reconocer su autor, no el espectador (Grau, 2005, pp. 3-4). Ambos movimientos son
comparados por Erick Barnouw, quien define al realizador del direct cinema como un
circunstante que no interviene en la accion; y al del cinema verité, como un provocador

de la accion (Nichols, 1997, p. 73).

Estos nuevos movimientos no hubieran sido posibles de no ser por el constante desarrollo
tecnolodgico, Piedras (2009) sefiala al desarrollo de las tecnologias de video en la década
de los cincuentas como un factor de cambio en las tradiciones hegemdnicas del
documental. Esta influencia que trae consigo cambios en la realizaciéon documental lo
veremos muy constantemente durante la segunda mitad del siglo XX vy el siglo XXI,
hablaremos de ello mas adelante. Otros factores que impulsaron la subjetivizacion en el
cine documental segun Piedras son el “nuevo periodismo”, que impulsaba a incorporar al
narrador en primera persona en géneros de no ficcion; la practica discursiva que tomarian
las vanguardias hacia la década de los treintas, con mensajes mas directos y efectivos
como instrumentos de accidn; la creacion de un vinculo “cuerpo — palabra — sujeto —
experiencia de vida” que garantice los efectos del documental en la vida real; y finalmente
la hipdtesis de que el documental subjetivo resignifica la lectura del pasado a través de la
experiencia de vida de los realizadores, encontrando verdades parciales, tentativas y
provisorias que sirven para la construccién de una memoria que transita de lo individual

a lo colectivo. (pp. 5-7)

3142 Larepresentacion del “otro” y su universo
Como se ha mencionado, el film documental busca la representacion del otro y sus

intereses. Sobre este aspecto, Nichols (2001) expone ciertas cuestiones que surgen cuando
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se esta realizando un film documental como “;por qué los temas éticos son esenciales
para la realizacién documental?”. Pregunta que puede traducirse en “;qué hacemos con
las personas cuando hacemos un documental?”. Para la ficcion, las personas son tratadas
como actores; en el documental, como actores sociales. De esta manera, las personas
intentan conducir sus vidas como si no tuvieran la presencia de la cdmara. Durante ese
proceso, sufren una evolucion que podria considerarse un elemento de ficcién agregado
al documental. Por lo que todo resulta en la documentacion de como las diferentes

maneras de grabacién alteran la realidad que se desea representar. (pp. 5 - 6)

Esta presentacion del mundo y del “otro” en el cine es abordada por Weinrichter (2015),
quien afirma que, al ser un medio de masas, el cine posee la intencion de llegar al maximo
publico posible, donde inevitablemente se proyecta la ideologia de la clase dominante,
reflejando sus prejuicios respecto a los que se consideran diferentes (“el otro”). Sin
embargo el cine documental nacio para desafiar el discurso hegeménico y explotar los
margenes y la periferia para acercarse al otro. Asi mismo, el autor expone puntos de vista
diferentes, comenzando por Bill Nichols, quien afirma que “el otro” no existe, sino que
es mera representacion de lo que creemos diferente a nosotros, definiendo al otro por lo
gue no es. Segun Weinrichter, esta afirmacién trae una paradoja de la alteridad debido a
que “el otro”, por definicion, no podria ser definido ya que, si pudiera ser un objeto de
analisis y ser incluido en el orden simbdlico, dejaria de ser “otro”. Otro punto de vista
gue expone es el de Josep Catala, quien sefiala la relacion con “el otro” como una mirada
hacia nosotros mismos, debido a que una vez que la imagen del film penetra en nuestro
mundo, la mirada de la pantalla hacia nosotros se vuelve nuestra propia mirada dirigida
elipticamente hacia uno mismo. Otro punto de vista es el de Catherine Russel, quien

define a la extrafieza del otro como el conocimiento de que ver no necesariamente
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significa conocer. Finalmente, Weinrichter menciona que la contundencia de estas
formulaciones recuerda a aquellas que afirman que el documental es imposible o que el
documental es ficcidn. Sin embargo, él cree que el documental si existe, solo que es dificil

definirlo, destacando que es un tipo de film que habla y deja hablar al otro. (pp. 21 - 27)

En esta misma linea, el autor Gustavo Aprea afirma que el cine documental construye una
mirada dirigida hacia la otredad, donde los rasgos que determinan los modos de
representacion del documental son la lectura y configuracién del discurso sobre los
acontecimientos que se desean narrar y la distancia sobre la cual se construye dicho

argumento. (Aprea, 2015, pp. 37-38).

En ese sentido, Aprea marca la diferencia que existe entre estudiar un sujeto desconocido
sin entrar en su territorio y estudiar a un sujeto mientras se lo va conociendo dentro de su
dia a dia. Por ello, a pesar que todas las opiniones expuestas son distintas, todas
concuerdan en que “el otro”, dentro del proceso documental, se presenta como una idea
efimera del sujeto que desconocemos, que en algin punto deja de ser “el otro” para

convertirse en nuestro igual o en nosotros mismos.

3143 Laéticay responsabilidad del documentalista

Todo film tiene una reaccién o influencia, tanto en los que se involucraron en la
realizacion del film, como en los espectadores. Esto es debido a que la capacidad de
producir films que representen un mundo tanto externo como interno brinda informacién
sobre nuevas perspectivas que alimentan la experiencia de vida de los espectadores. Como

hemos visto con anterioridad, hay que tener en cuenta que estas imagenes no son copias
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de la realidad, sino representaciones, que como hemos visto pueden o no haber sido

manipuladas en funcidn del mensaje que se deseaba transmitir.

Sobre esto, Plantinga (2011) afirma que el documental posee el potencial para cambiar
considerablemente las percepciones publicas y también pueden afectar directamente a las
vidas de los actores sociales. De esta manera, el autor brinda una reflexién sobre la ética
en el documental, la cual en sus palabras es “aquella que concierne a la mentira en el
corazén de la realizacion documental”. Trayendo consigo obligaciones morales que
competen a cineastas, instituciones que patrocinan al cineasta, a las personas
representadas y a la audiencia. Seguidamente propone que las obligaciones mas
fundamentales que tiene el documentalista con la audiencia son: no engafiar o mentir y
esforzarse por alcanzar la exactitud y la verdad. Esto ultimo tiende a ser un objetivo
complicado. En palabras de Lanza (2016), esta busqueda de la verdad es:

... un tanto mas compleja. Si tenemos en cuenta la famosa primera definicion de John
Grierson, “el tratamiento creativo de la realidad”, podemos concluir que no se trata de la
mera representacion de la realidad, sino que incluye algo méas, un aporte extra que lo
situaria en un lugar especial, segun Brian Winston, entre el arte y el periodismo, y por lo
tanto complica la posibilidad de delimitar una serie de reglas de conducta. [...] A pesar
de su anclaje a la realidad, requiere que se comporte éticamente, su deseo paralelo de que

se le permita ser “creativo” permite un grado de “amoralidad” artistica... (p. 42)

Por lo que la construccion de lo real en el film documental se puede traducir como un
conflicto entre la interpretacion artistica del autor y sus obligaciones éticas para poder

mantenerse dentro del género cinematografico.
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3144 El acceso al cine documental en las nuevas tecnologias

Hemos visto que el desarrollo tecnoldgico tiene un gran impacto e influencia en la
realizacion documental, tanto en técnicas de grabacion que pueden revolucionar
totalmente los estilos del documental, como también en permitir que el pablico del gran
consumo acceda a un equipo de grabacion econdmico. Respecto al contexto actual, es
necesario hacerse unas cuantas cuestiones como: ¢;qué es lo que sucede cuando un
individuo promedio accede a una cadmara capaz de registrar video y sonido?, ;qué sucede
cuando aquel individuo tiene acceso a herramientas de post produccién y difusion como
internet? Sobre esto, Catala y Cerdan (2007) afirman que:

Hoy estamos ante un nuevo cambio, el cambio de la digitalizacion. Cambio que comienza
ciertamente con la popularizacion de los equipos sencillos y baratos de grabacién y
edicion domésticos pero que, no lo olvidemos, pasan necesariamente por esas otras dos
ventanas, cuyo desarrollo las ha consolidado como los grandes medios domésticos: la

television e internet. (p. 7)

Es asi que la situacién actual nos deja frente a un paisaje mediatico que dej6 de regirse
por la comunicacion de masas y los modelos de recepcion, debido a que tanto el publico
como las audiencias tienen herramientas que les permiten acceder a la apropiacion,
reelaboracion, produccién/creacién y difusién de contenidos (Ardevol y San Cornelio,

2007, p. 6).

En esta misma linea, Bedoya afirma que con la tecnologia digital y su conversion a
plataformas de bajo costo, la produccion documental aumenté y cambid, obteniendo
nuevas percepciones y técnicas en el registro de experiencias personales y cotidianas. Asi
mismo, menciona que el documental se abre a multiples formas de representacion como

el diario personal, la autobiografia o el “yo expuesto” transitando por vias creativas y
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experimentales (Bedoya, 2016, pp. 58 - 66). Esto Gltimo deja la cuestidn sobre cuéles son
los nuevos limites del documental contemporaneo. Para Godoy (2015), el documental
permite una expresion sin limites y de renovacion constante debido al alcance de la
tecnologia de informacién y comunicacion, encontrando nuevas opciones narrativas
como la irrupcién de la primera persona en la voz del documental, la reinterpretacion o

apropiacion de imagenes y el cuestionamiento al documental. (p. 20)

3145 Conclusiones

La busqueda de una representacion objetiva del mundo por medio del cine documental es
un anhelo que impuls6 a muchos cineastas a buscar y proponer nuevas formas de observar
al mundo, tanto interno como externo de la humanidad. Si bien tras varios intentos ha
quedado demostrado la imposibilidad de una representacion totalmente objetiva de la
realidad dentro de los parametros cinematograficos, si ha sido posible alcanzar la verdad
que yace en la mente y alma de los realizadores y actores sociales, mostrando mundos
que si bien no son una réplica de la realidad, retratan la experiencia de vivir en un mundo

real.

3.1.5 Entonces ¢es posible definir el documental?

Como mencionan Catald y Cerdan (2007), el debate que se forma alrededor del cine
documental siempre se basa en torno a la las distintas retroalimentaciones éticas y
estéticas que lo aproxima a otros medios, teniendo como consecuencia la pérdida de la
pureza filmica que adn tenian los documentales prototipicos. (p.16) Como hemos visto,
estas retroalimentaciones desembocan en cambios que son totalmente inevitables para el
desarrollo documental, impulsados principalmente por las vanguardias, contextos

sociopoliticos y los avances tecnolégicos.
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Si bien el definir el cine documental es una tarea que no se ha concretado con éxito, logro
impulsar el estudio del mismo, llevando a tedricos y cineastas a descubrir y experimentar
para encontrar sus limites. Limites que tras ser encontrados fueron rotos en repetidas

ocasiones, expandiendo el area de trabajo y estudio del género cinematogréafico.

3.2 Aproximacion al documental musical “Rockumentary”

Una vez entendido los origenes y desarrollo del cine documental, procederemos a
adentrarnos al campo de la musica dentro de este genero cinematografico. Cémo
sabemos, la musica ha sido, es y sera siempre una forma de expresion del ser humano, y
ha sido documentada en otros medios mucho antes que aparezca el cine. Por lo que, antes
de adentrarnos en terreno cinematografico, es necesario ver codmo era esta documentacion

de la musica y sus compositores y como se dio el paso al género cinematografico.

3.2.1 Antes del cine: La vida del compositor en la literatura

Etimol6gicamente, la palabra “documental” es asociada a documento o documentar, que
refieren a la ilustracion de algun hecho, principalmente historico, constatando datos
fidedignos que pueden ser rescatados en distintos tipos de escritos. El cine documental
nacié sobre aquellas marcas genéricas, formales y espirituales (Rojas Bez, 2015). De esta
forma, al reconocer a la imagen como una evidencia historica sobe la cual se puede
realizar una reflexion, el film documental significaria la aparicion de un nuevo
instrumento historio-grafico, que recurre a documentos visuales de la misma manera que
la literatura tradicional recurre a los documentos escritos (Torreiro y Cedran, 2005, p. 49).

Debido a ello, para poder ahondar en la documentacién cinematografica de musicos y sus
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obras, es necesario comprender como se realizaba la documentacion biogréfica de este

tipo de personajes en la literatura.

Uno de los registros literario — historicos més antiguos que tenemos es la biografia, la
cual durante el primer siglo de la era cristiana se caracterizaba por censurar las fallas de
caracter de las personas sobre las que se escribia. Esto debido a que se temia que las
narraciones de las vidas de personajes importantes pudieran despertar en los lectores el
interés de copiarlos o imitarlos. Esta censura se justificaba afirmando que era un acto de
compasion hacia la naturaleza humana, la cual es capaz de suprimir sus virtudes y

exteriorizar la maldad (Waisman, 2009).

Dentro de la gama de personas sobre las que se solia escribir, Waisman (2009) sefiala a
artistas célebres, que incluian desde pintores hasta musicos. Sobre estos ultimos, su
biografia significaba un dato suplementario, ya que, para los historiadores de musica, lo
més importante de la vida de un musico era su aportacion al “progreso” del arte. Sin
embargo, a fines del siglo XVII surge la estética de la expresion subjetiva, la cual
interpretaba a la masica como “la manifestacion de los més intimos impulsos del alma de
un compositor”, por lo que para entenderla, era necesario conocer aquella alma donde
tuvo su origen. Es asi que la biografia de un mdsico, en palabras de Waisman (2009), se
convirtio en:

[...] la principal avenida de conocimiento musical, ya que el estilo no era una serie de
elementos de los que cualquiera se podia apropiar, sino algo inherente a la persona del
creador, inconfundible y hasta irrenunciable. Se trataba de una via de ida y vuelta: se
podia conocer a la persona a través de su musica o a la obra a traves del caracter y

vicisitudes de su creador. (p. 182)
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Para este punto, la muasica no podia separarse de su creador. En una referencia a una
biografia de Mozart escrita por Henri Curzon, Waisman (2009) muestra como Curzon
ansiaba que el lector pueda reconocer haber vivido un poco cerca del alma de Mozart al

leer la trayectoria y evolucién de su obra, ya que su musica significaba su vida misma.

3.22 Transicion al cine: La representacion del musico y su obra en el cine
documental

Entonces, hemos visto que, para entender la musica en los registros literarios, era
necesario conocer a su creador, debido a que esta es considerada como la manifestacion
de los impulsos mas intimos del alma. ¢ Acaso esta relacion musica — autor se ve reflejada
en el cine documental? La respuesta es mas compleja que un simple si 0 no, debido a que
el cine, a diferencia de la literatura, nos permite ver y oir usando al sonido y la imagen
como transmisores de informacion integral. De esta manera, el sonido ha sido parte
integral del cine, evolucionando a la par de la industria. Es asi que logrd desarrollar
departamentos de disefio sonoro y de mdsica, que han sido claves en la realizacion de
cortos y largometrajes debido a sus distintas funciones estéticas y narrativas (Herrera,
2020, p. 132). Sin embargo, la musica tomaria distintos papeles y usos dentro del terreno
cinematografico, debido principalmente a las barreras que separan al cine documental de

los demas géneros.

3.2.2.1 Musica diegética vs no diegética: La banda sonora en el cine documental
En el campo documental, el uso de la musica ha sido criticado y cuestionado conforme
las bandas sonoras han ido convirtiéndose en una parte cada vez mas importante de su

realizacion. Principalmente por aquellos que pretenden identificar las barreras que
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distinguen films que documentan el mundo real de aquellos que proveen un escape

ficcional de este mundo (Rogers, 2014, p. 1).

Dentro del cine de ficcidn, la musica puede estar siendo escuchada o no por los personajes
del film. Si la musica es un elemento mas que conforma la realidad de los personajes es
Ilamada musica diegética, ayudando al espectador a identificar informacion como la
época o lugar. En cambio, si la musica no comparte relacion con el mundo real de los
personajes es conocida como mdusica no diegética o extradiegética, brindando

informacidn sobre las emociones intrinsecas de la escena o personajes (Sarmiento, 2019,

p. 2).

Por otro lado, en terreno documental, la relacion con la masica no ha sido tan sencilla. La
fuerte influencia que dejaron tanto el cinema verité como el direct cinema en la década
de los cincuentas, sembro una sensacion de riesgo ante el uso de la musica. Esto se debe
a que era vista como un ingrediente podria subvertir la integridad del film documental
(Corner, 2002, p. 358). De esta forma, se nos presenta la dificultad que se tenia al
momento decidir los limites del uso de la mdsica en el cine documental a mediados del

siglo XX.

Rogers (2014) profundiza sobre el debate de aquellos limites y las opiniones que algunos
realizadores tenian. Comienza resaltando la nocion de “autenticidad” que debe transmitir
el film, refiriéndose a ella como una palabra que debe ser usada con mucho cuidado. Esta
nocion de autenticidad es aquella que critica el uso de la musica y un disefio sonoro
creativo en films documentales. En funcion de cumplir con esta “impresion de

autenticidad”, movimientos como el direct cinema o el cinema verité presentaron formas
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de realizacion documental que, astutamente, mostraban un mundo fidedigno a la realidad
empleando una minima intervencién creativa tanto en imagen y sonido. Dentro de estos
movimientos, la musica solo era permitida si era diegética o si fue creada en conjunto con
la imagen. Por el contrario, la muasica no diegética, al ser un elemento de post produccion,
no encajaba con el tiempo presente que envuelve la realizacion documental. Incluso
Rogers hace mencion a Michael Brault, un pionero del direct cinema, que se refiere al
uso de la masica no diegética como una forma en que el realizador consigue, por medio
de la manipulacion de mdsica e imagen, crear una cierta impresién en el espectador, lo
cual segun él no puede ser parte del cine documental, argumentando que este seria una
forma de impresionismo, mas no realismo. Sin embargo, Rogers nos sefiala que esta
separacién del realismo con la representacion sonica que propone Brault es equivoca,
porque a pesar que el documental debe ser moldeado por una estética realista, este suele
permanecer persuasivo, subjetivo, emocional y narrativo. Denotando que una vez que la
decision estética es tomada, la linea entre lo real y ficcional comienza a hacerse flexible.
Asi mismo, al margen de conseguir la impresion de autenticidad, el cine documental es
considerado por muchos como un medio persuasivo, que se ve reflejado en el uso creativo
del sonido que muchos cineastas de no ficcion consideran un recurso extraordinariamente
convincente donde convergen la emocién, los referentes historicos y la musica (Rogers,

2014, pp. 1-4).

De la misma forma, Nichols (2001) presenta una reflexion sobre estos limites que
emergen durante la realizacion documental a la hora de representar la realidad:
Si el documental fuera una reproduccion de la realidad, estos problemas serian mucho
menos agudos. Entonces simplemente tendriamos una réplica o copia de algo que ya
existia. Pero el documental no es una reproduccion de la realidad, es una representacion

del mundo que ya ocupamos. Representa un punto de vista particular del mundo, uno que
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tal vez nunca hayamos encontrado antes, incluso si las caracteristicas del mundo que es

representado nos es familiar. (p. 20)

Tanto Nichols como Rogers guian al cine documental hacia una direccion mas subjetiva
que permite desarrollar vias creativas tanto en imagen como sonido, donde la musica
puede ser parte de la representacion del mundo a comprender. Tal como sucede en el film
documental “Don’t Look Back” (1966), que logré separarse de los métodos de
escenificacion del direct cinema temprano, atreviéndose a usar una banda sonora no
diegética en algunas escenas, siendo la mas evidente aquella con la que inicia el film, que
al ser separada del resto del material es considerada como el primer video musical, donde
Dylan sostiene y deja caer una serie de letreros que contienen letras de su entonces mas
reciente single “Subterranean Homesick Blues”, el cual es reproducido mientras Dylan

realiza su accion (Stapleton, 2011).

3.2.2.3 Relacion autor - musica en el documental

Una vez aclarecida la posicion de la musica en el cine documental, podemos ahondar en
la cuestion sobre la relacion masica — autor en este género cinematografico. Sobre este
tema, Cohen (2012) hace referencia a la aparicion del direct cinema en Estados Unidos
como una version americana del cinema verité que documentaba a distintos actores
publicos de todo tipo, especialmente musicos. Asi, la documentacion propuesta por el
direct cinema se dedicaba a explotar la tension entre la imagen publica del artista y su

vida privada.

De esta manera, la masica o talento en general de un artista se volvia mas interesante para

el espectador cuando se conocian las otras actividades que hace cuando no esta en un
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escenario (Cohen, 2012, p. 54). Es asi que Cohen (2012) nos presenta al documental
musical como un film que explora la dualidad o las dos caras de la vida de un musico,
donde el dialogo entre la vida privada y publica complementa el entendimiento del

espectador sobre la obra del artista.

Del mismo modo, y reforzando la afirmacién de Cohen, Beattie (2005) se refiere a esta
relacién entre el masico y su arte como un vinculo que es consecuente a la experiencia
compartida dentro del mundo del artista y del realizador. Esto lo hace mediante una
referencia sobre lo que fue la realizacion del documental “Instrument” (1999) de Jem
Cohen sobre la banda norteamericana Fugazi. Segun Beattie (2005):

Para Cohen, el mundo esta loco, el mundo por el cual conducimos, (0 vemos mientras
estamos de Tour) junto a la banda... es loco, y el proyecto deberia reflejar eso, no deberia
ser solo sobre rock and roll, o indie rock, o cuatro chicos y como son... Deberia tratarse

de otras cosas que son fundamentales para la experiencia vivida. (p. 33)

Asi mismo, presenta las razones sobre por qué, segun el director, él y la banda trabajaron
juntos, y es debido a que ambos disfrutaban la experiencia de viajar a través de esa locura
que envuelve el mundo de la banda. Siendo esa experiencia la cual inspira las canciones
del grupo y que Cohen intentaba documentar. De esta forma, el director concluye
haciendo una reflexion sobre el objetivo de “Instrument” (1999), el cual era mostrar ese
contraste sobre la evocacion de lo que significa ser un musico y lo que significa ser un
masico en este mundo, el cual define como “extrafio” (Beattie, 2005, p. 33). De esta
manera, se nos presenta al documental musical como el resultado de la experiencia que
viven tanto realizadores y musicos durante el rodaje, que no trata solo del género musical
que se esta documentando, sino de la relacion entre el masico y el mundo que lo rodea y

cOmo su musica cobra un sentido ahi.
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Por todo lo visto anteriormente, es posible afirmar que aun en el cine documental la
musica no se puede separar de su creador ni del contexto en que se encuentra, debido a
que la documentacion de la vida cotidiana y privada del musico nos permite como
espectadores entender a la persona detras del artista y su viaje a través de su carrera

musical, brindando un valor agregado a su obra.

3.2.3 La musica popular en el cine documental: Repasando los origenes y trayectoria
del rockumentary

Por todo lo mencionado, queda claro que el documental posee distintos tipos y estilos.
Sin embargo, para esta investigacion el foco de estudio esta en el documental musical, un
subgénero documental que se define como un tipo de film de divulgacion, el cual tiene su
foco de interés en la vida de los musicos (Sedefio, 2009). Para ello, es necesario conocer
los primeros films de esta nueva categoria documental, los cuales se encargaron de llevar

la musica popular al cine bajo el nombre de “rockumentaries” (Rueda, 2012).

3.2.3.1 Primeros rockumentaries e influencia del direct cinema y cinema verité

En lo que respecta a la produccion de documentales musicales durante los primeros afios
de la segunda mitad del siglo XX, Stapleton hace referencia al cortometraje documental
“Jazz Dance” (1954) como uno de los primeros films que reflejaba la efectividad del uso
de técnicas de observacién del direct cinema a la hora de documentar una presentacion
musical en vivo, manejando una estética nueva para la época, enfatizando en el flujo
continuo de movimiento en el escenario, capturando la interaccion entre masicos con
tomas intercaladas y primeros planos de sus instrumentos y su relacion con la audiencia.

Fue este uso de camara en mano en films antiguos como este lo que sentd las bases para
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la representacion de las presentaciones musicales en documentales futuros (Stapleton,

2011, pp. 37-38).

Posteriormente, junto al auge de la musica popular en el documental, Europa y Estados
Unidos presenciarian el surgimiento de la primera ola de rockumentaries a finales de los
60’s e inicios de los 70’s. Esta primera ola era conformada por films de no ficcion que
documentaban musicos de rock, pop y distintos eventos musicales como tours o festivales
usando métodos de observacion asociados con los movimientos “direct cinema” y
“cinema verité”. De estos movimientos, el direct cinema es el cual desarrolla un mayor
enfoque hacia las celebridades o personajes publicos, debido a que mayormente
representaban a sujetos que estan acostumbrados a ser observados constantemente. Esto
facilitaba la capacidad del actor social para ignorar la presencia de una camara durante la
realizacion. Aquellos personajes solian ir desde politicos hasta actores y musicos, siendo
estos ultimos quienes conseguirian muchisima mas popularidad (Stapleton, 2011, pp. 1-

35).

Es en este contexto que se producirian los que son considerados los dos rockumentaries
mas relevantes sobre musicos de rock y pop, asi como eventos musicales: El primero es
“What’s Happening! The Beatles in the U.S.A.” (1964) de los hermanos Maysles, que
documentaba la primera gira de los Beatles en Estados Unidos, incluyendo material tras
el escenario, mostrando a la banda en cuartos de hotel y limosinas, ofreciendo al
espectador un acceso hacia los verdaderos Beatles que se encuentran tras su imagen en
los medios. El segundo, “Don’t Look Back” (1966) de D. A. Pennebaker, documentaba
la gira britanica del masico de folk americano Bob Dylan durante 1965. (Stapleton, 2011,

pp. 37-43). Ambos films establecieron las bases filmicas que servirian como prototipos
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para films rockumentaries futuros, incluso de décadas recientes como “Madonna: Truth
or Dare” (1991) de Alek Keshishian y Mark Aldo Miceli, o “Metallica: Some Kind or

Monster” (2004) de Joe Berlinger y Bruce Sinofsky (Cohen, 2012, pp. 55-56).

Sin embargo, a pesar que “What’s Happening! The Beatles in the U.S.A.” (1964) es
considerado el primer film de direct cinema sobre una banda de rock y el primer
documental con sonido sincronizado sin la necesidad de un narrador, no es el primer film
sobre una estrella pop. Aquel film es “Lonely Boy” (1962) de Wolf Koening y Roman
Kroiter, que retrata al cantante Paul Anka, que promete al espectador una mirada sincera
hacia Anka. El film posee una voz en off y testimonios del mismo Anka describiendo su
proceso de conversidn de un nifio promedio a un artista con una apariencia ideal, la cual
condiciono su identidad. Durante la produccién del film se buscaba encontrar momentos
en los que Anka deje caer la capa protectora de su imagen artistica y revele un poco de su
verdadero ser. Paralelamente a la produccion de “Lonely Boy” (1962), los hermanos
Maysles comenzaron a trabajar juntos y fueron los primeros en referirse a sus films como
“direct cinema”, un método de registro que promueve la no intervencion del realizador
sobre los eventos frente a la camara, la ausencia de un guion previo al rodaje y la no
direccion de los actores sociales (Cohen, 2012, pp. 56-57). Fue asi que aquellas técnicas
usadas en “Lonely Boy” (1962) se convertirian en las bases de “What’s Happening! The
Beatles in the U.S.A.” (1964), que enfatiza en mostrar registro visual antes de narrar

informacion (Beattie 2005: 22-23).

3.2.3.2 Don’t Look Back: El desapego al estado puro del direct cinema
De igual forma que “What’s Happening! The Beatles in the U.S.A.” (1964), “Don’t Look

Back” (1966) mostraba la dualidad del artista sobre y detras del escenario, yuxtaponiendo
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su vida publica y privada. Sin embargo, rompe con las formas documentales establecidas
hasta la década de los 50’s, las cuales defendian al estado y sus instituciones con
frecuencia. Esta ruptura comienza por la forma en como es presentado Dylan, ya que el
film lo muestra como un portavoz de la contracultura de los sesenta, demostrando que el
film no solo se dedicaba a contar su vida, sino que se identificaba con él (Stapleton, 2011,

pp. 43-44).

Aquella posicion que toma el film surge en parte del propio Dylan, quien sugirio a
Pennebaker tener un mayor enfoque en la representacion de él y sus seguidores en
espacios fuera del escenario, constituyendo un nivel distinto de performance donde Dylan
continuaria actuando para la camara en un entorno que no fuera un concierto. Aquella
premisa sugeria a Pennebaker abandonar el estado puro del direct cinema para aventurarse
en explorar y registrar la performance consciente de Dylan en diversos espacios, lo cual
podria ser catalogado como fuera de lugar o inapropiado dentro del contexto de los
métodos de observacion documental. El cual, a su vez, se veia narrativamente
interrumpido en su continuidad temporal y espacial, ya que el documental se atrevia a
intercalar tomas entre presente y pasado por medio del uso de material de archivo cuando
Dylan habla sobre su trayectoria artistica. Esto indicaba una alternativa donde el
abandono de la pretension del naturalismo en la performance podria reemplazar la
demanda de un direct cinema comprometido al naturalismo y la observacion (Beattie,

2005, pp. 27-29).

Sin embargo, mientras “Don’t Look Back” (1966) logra replicar los dominios ejercidos
sobre el escenario y fuera de este, el film no logra reproducir los significados que

acomparian la vida privada y publica de Dylan, debido a que él continda actuando durante
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todo el documental, ya no solo frente a la camara, sino frente a distintos entrevistadores
gue conversan con €l en sus espacios privados. A pesar de mostrarse con deleite o molesto
ante las preguntas, sus reacciones son calculadas, haciendo ver a Dylan como un
intérprete magistral que nos priva el acceso a su verdadero ser. Incluso, si el film no
lograba capturar una actuacién de Dylan para la caAmara, en ocasiones registraba su
conciencia hacia la presencia de esta. Esto se ve reflejado en momentos como cuando
Dylan conversa con Alan Price de The Animals, y comienza a tocar una cancion, para
luego mirar a la camara, incomodo, mientras Pennebaker continuaba grabando (Beattie,

2005, p. 29).

Es asi que “Don’t Look Back” (1966) daba un paso mas alld de los métodos de
observacion propuestos por el direct cinema donde Dylan, junto a Pennebaker, tenia parte
del control sobre como podia ser retratado y representado, configurando y estableciendo
las reglas del film para que él pueda hacer de sus espacios privados otro tipo de escenarios
donde pueda continuar con su actuacion. Esto a simple vista podria interpretarse como
una accién que iba en contra de la ética documental, que como hemos visto se resume en:
“no engafiar o mentir y esforzarse por alcanzar la exactitud y la verdad”. Sin embargo, la
cuestion en “Don’t Look Back™ (1966) seria el saber qué tanta verdad hay detras de la

actuacion de Dylan.

Este aspecto es profundizado por Plantinga, quien toma el argumento de Nichols sobre
que los actores sociales son individuos que se representan a si mismos frente a los demas,
contandolo como una interpretacion, afirmando que la interpretacion realizada por los
actores sociales equivale a la de los actores de ficcion. Sin embargo, Platinga (2007)

considera gque los seres humanos suelen representar un papel o actuacion en ciertos
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ambientes sociales, como por ejemplo un adolescente, que, al asistir a un baile o fiesta,
muestra seguridad, a pesar que en su interior sienta timidez e incomodidad. Por lo que si
un documentalista grabara a aquel adolescente, lograria caracterizarlo de modo que se
supiera que esta representando un papel. De esta forma Plantinga menciona que si este
comportamiento es un elemento cotidiano en las personas y que si la representacion es
parte de la vida social, los documentalistas deberian poder encontrar la forma de revelarlo
en sus films. Concluyendo que los documentalistas suelen mostrar, afirmar e insinuar
tradicionalmente las verdades sobre personas, y que, si bien estas representen o actlien un
papel en la vida real, no puede ser comparadas de igual forma a la actuacion de un actor

de ficcién (pp. 49 - 50).

Por otro lado, sobre el incumplimiento de los parametros de representacion del direct
cinema, Efrén Cuevas (2015) afirma que las distintas motivaciones del documentalista
pueden llevarlo a insertarse méas abiertamente en su propio discurso, realizando intentos
cargados de una mayor subjetivacion, dejando de ocultarse tras una narracion omnisciente
y mostrar su insercion en el devenir historico como un actor social mas que recupera su
experiencia de vida por medio de préacticas de caracter documental, que segin Cuevas
(2015) son:

... desde el comentario en voz en off del autor hasta imagenes de su entorno filmadas por
él o documentos domésticos de tipo fotografico, filmico o escrito. Esto no excluye la
presencia de una experimentacion formal que termine produciendo un extrafiamiento de
las marcas referenciales, o el recurso a la recreacion ficcional de los acontecimientos,
siempre que no se conviertan en el registro dominante de interpretacién de la obra. (pp.

223-224)
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Debido a ello, se podria decir que Pennebaker y Dylan, lograron configurar el discurso
expuesto en “Don’t Look Back” (1966) para mostrar la insercién de Dylan en el devenir
historico como un artista que recupera su experiencia de vida por medio de la
experimentacién formal y performance consiente durante los acontecimientos del film,
usandolo como medio de expresidn y representacion. Esto Gltimo encajaria con una teoria
presentada por Cohen (2012), argumentando que, fuera del escenario, los sujetos son
capaces de construir una actuacion autoconsciente de su "verdadero™ yo, mientras que, en
el escenario, es menos probable que ajusten su comportamiento para la camara.

Considerando ambas situaciones como distintos tipos de actuaciones (p. 54).

Tras el estreno de “Don’t Look Back” (1966), su influencia se veria reflejada en distintos
films de la década de los setentas. Siendo uno de los mas representativos “The Last
Waltz” (1978) de Martin Scorsese, que contaba con decisiones de produccion que
mostraban un abandono a la ética del direct cinema sobre la no intervencion, ya sea
alterando la continuidad al combinar entrevistas de miembros de The Band con tomas de
su concierto final, o incluso planificando un extenso guion técnico con detalles
especificos sobre como se debia registrar la presentacién en vivo (Beattie, 2005, pp. 30-

31).

3.2.3.3 Larelacion con las audiencias en el rockumentary

Desde la realizacion de “Jazz Dance” (1954) se presenta la relacién con las audiencias
como parte de la base para el desarrollo de la primera ola de rockumentaries. Manteniendo
relevancia en films como “Lonely Boy” (1962) y “What’s Happening! The Beatles in the
U.S.A.” (1964), donde se muestra la relacion y reaccion que tenian los artistas ante sus

fans (Cohen, 2012, p. 56) Aquella relacion entre musico y audiencia continuaba
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manteniendo relevancia en films posteriores como “Monterey Pop” (1968) de Pennebaker
y “Woodstock” (1970) de Michael Wadleigh que usaban al publico como parte de un
lenguaje visual sobre el escenario, haciendo tomas de la audiencia desde detras del artista
en una manera de mostrar el tamafio de la muchedumbre, que estableciendo una relacion

simbidtica entre musicos y su audiencia (Beattie, 2005, p. 30).

Incluso, el rockumentary lleg6 a explorar no solo la reaccion que los artistas podian tener
ante su publico, sino también las consecuencias de sus interacciones con ellos, como
ocurre en “Gimme Shelter” (1970) de los hermanos Maysles y Charlotte Zwerin, que
muestra a Mick Jagger comentar sobre los eventos ocurridos en el concierto en Alamont
tras un acto de violencia que desembocdé en la muerte de Meredith Hunter, un asistente

que presentaba intenciones de disparar desde la multitud (Cohen, 2012, p. 62).

Mientras que, por otro lado, films como “Don’t Look Back” (1966) o “The Last Waltz”
(1978) le restan importancia a la presencia de audiencia en el film, mostrandola
raramente. Contrastando con films como “Woodstook” (1970) y “Monterrey Pop” (1968).
Ese desapego a las audiencias fue llevado a otro nivel por films como “Pink Floyd: Live
at Pompeii” (1972) de Adrian Maben, que llego a ser considerado una antitesis de
“Woodstock” (1970), debido principalmente a que “Pink Floyd: Live at Pompeii” (1972)
muestra a la banda Pink Floyd dando un concierto sin un publico presente que disturbe
su presentacion, ya que para Maben la presencia de un publico enel documental se habia
vuelto aburrida y predecible. Resultando en un film disefiado exclusivamente para una
audiencia ausente al momento exacto en que el concierto fue grabado (Cohen, 2012, p.
115). Demostrando asi que tras la separacion del estado puro del direct cinema, elementos

como la presencia de las audiencias se volvio imprescindible en el rockumentary,
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dependiendo meramente de la vision que el realizador tenga sobre el film y los efectos

gue desee causar en el espectador.

3.2.4 Exito comercial y recepcion del publico

Desde la aparicion del rockumentary, la presencia de la musica popular en aquellos films
influyo directamente en la recepcion y éxito de los mismos, logrando alcanzar una alta
popularidad comercial debido al amplio interés sobre las vidas de distintos musicos
(Rueda, 2012, p. 1173). Siendo estos films, los medios que introducirian el cine
documental a muchos jovenes ansiosos de abandonar el conformismo hipdcrita de la
década de los cincuentas, a causa de su deseo de ver a sus artistas favoritos interpretando

en vivo desde una pantalla (Cohen, 2012, p. 55).

Incluso, en las décadas siguientes, el rockumentary obtiene mayor popularidad gracias a
diversos directores independientes y Hollywoodenses, que a pesar de no haber estado tan
asociados con el género cinematogréafico, realizaron diversos rockumentaries como “Let’s
Spend The Night Together” (1978) dirigido por Hal Ashby y protagonizada por los
Rolling Stones, “The Last Waltz” (1978) dirigido por Martin Scorsese y protagonizada
por Tha Band, “Stop Making Sense” (1984) dirigido por Jonathan Demme vy
protagonizada por The Talking Heads (Beattie, 2005, p. 21). En rockumentaries mas
recientes tenemos a films como “Coldplay: A Head Full of Dreams” (2018) dirigido por
Mat Whitecross y protagonizada por la banda Coldplay, o “Roger Waters: Us + Them”

(2019) dirigido por Roger Waters y Sean Evans y protagonizada por Roger Waters.
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Este mismo éxito llevd la documentacion de musicos a distintos formatos a parte del cine,
como la television con el periodismo de farandula, series documentales y reportajes

musicales (Rueda, 2012, p. 1173).

3.25 Conclusiones

En conclusion, el rockumentary, visto como el documental musical que representa
mausicos de la cultura popular, logré llevar la biografia clasica del musico a un nivel de
observacion y comprension en tiempo presente donde el realizador documental se adentra
al mundo que rodea al musico y lo acompaiia en su viaje con el fin de poder rescatar
informacidn sobre el verdadero ser detras de su imagen publica, sobre todo gracias a los

parametros establecidos por los movimientos del direct cinema y cinema verité.

Si bien al inicio el rockumentary se limitaba a mostrar de cerca las actividades de los
musicos, poco a poco no solo lo acompafiaria en su viaje, sino se volveria su complice,
obligandolo a separarse de los parametros del direct cinema para buscar la verosimilitud
y autenticidad no solo representando a la persona, sino identificandose con ella por medio
de distintas formaciones creativas en funcion de revelar la dualidad que existe entre su

vida publica y privada, los dos escenarios principales del documental musical.

3.3 El surgimiento del documental musical en Peru

Una vez esclarecidos los origenes del documental musical y el desarrollo que la
produccién de rockumentaries tuvo en Europa y Estados Unidos, procederemos a conocer
el origen y desarrollo que tuvo este subgénero documental en Perd. En funcién a ello es
necesario conocer como llegd el documental musical a Latinoamérica y cémo se

desarroll6 en nuestros paises vecinos.
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3.3.1 La musica popular en el cine Latinoamericano

En América Latina, la relacion que la musica tenia con el cine era por medio de una
orquesta o grupo que buscaban suplir aquellas necesidades de la audiencia durante la
proyeccion, en los intervalos de tiempo ocasionado por fallos técnicos o retrasos en el
cambio de rollo filmico (Vitale, 2000, p. 2). Arce (2008) también coincide con esta
afirmacion sobre la funcion y rol que cumplia la musica en esta etapa del cine, afirmando
que era usada mayormente como una necesidad, en funcién de cubrir los ruidos del
proyector, eliminar el caracter misterioso que algunas imagenes o completar la totalidad
audiovisual. Asi mismo, menciona que las interpretaciones musicales variaban segun la
ciudad o barrio en que se proyectaban, debido a que las distintas agrupaciones musicales

de cada area interpretaban sus propias musicas locales y populares (pp. 5-7).

Este ultimo aspecto se refleja notoriamente en el contexto latinoamericano, tomando por
ejemplo la interpretacion de canciones criollas durante las proyecciones de peliculas
silentes extranjeras en Per0 a inicios del siglo XX (Bedoya, 2016, p. 47), o la ejecucion
de sones, jarabes y zarzuelas durante las proyecciones mexicanas a finales del siglo X1X

y e inicio del siglo XX (De los Reyes, 1983, p. 103).

Posteriormente, tras la llegada e instauracion del cine sonoro a América Latina y la
produccién de peliculas nacionales, la muasica popular comenzaria a tomar presencia
dentro del contenido y narrativa del film. Es asi que entre los afios de 1930 y 1950 el cine
sonoro se convertiria en el mayor medio para la difusion cultural de géneros, repertorios,
artistas y bailes provenientes de la musica popular latinoamericana, especialmente de

México y Argentina, quienes poseian las industrias de cine mas fuertes en Latinoamérica
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en ese entonces. El cine sonoro mexicano logra consolidarse a fines de la década de 1930,
obteniendo un sello caracteristico y particular gracias a la potencializacién de la masica
ranchera, la cual no solo se trasladaba a la pantalla grande por medio de canciones, sino
a través de una completa estructura del espectaculo que exponia por medio de su elenco
diversos detalles regionales tipicos de México. Mientras que, por su parte, el cine sonoro
argentino, el cual estaba ligado al teatro y la musica popular, exponia estilos musicales
como el tango y la milonga, de la cual surge “Tango” (1933), la primera pelicula sonora
argentina. Es asi que durante las décadas de 1930 y 1940, imperaba en el cine argentino
el modelo Romero, debido a Manuel Romero, que consistia en la mofa de las obligaciones
familiares de la época, exaltando las relaciones sentimentales y ludicas por medio de la
vida nocturna portefia, usando el tango como metafora de identidad nacional. De esta
manera, los espectadores extranjeros no solo presenciaban tramas teatrales, sino que
asistian a observas y escuchar a cantantes y musicas preferidas, evidenciando que el cine
se habia vuelto en un medio que en cada pelicula difundia la musica, el talento actoral y

costumbres de un pais (Villalobos, 2012, pp. 82 -88).

3.3.2 Origen e influencia de la musica popular en el cine peruano.

Siguiendo lo ocurrido en la industria mexicana y argentina, en el caso peruano el
componente musical y la comedia de abundancia verbal y gracejo criollo se instaurarian
como los ejes principales del cine popular durante la segunda mitad de la década de 1930
tras el film “Buscando olvido” (1935) de Sigfredo Salas. De esta manera, se comenzaria
a crear una imagen para representar al criollismo con relatos que evocaban al recuerdo y
nostalgia de un pasado mas atrayente, festivo y tradicional. Usando elementos como
parrandas interminables o jaranas sostenida entre valses y peleas de gallos (Bedoya, 2016,

pp. 33- 41).
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Un claro ejemplo de este modelo filmico de la época es el film “Gallo de mi galpdn”
(1938) de Sigfredo Salas, que aportaba un componente musical, festivo y criollo,
mostrando ambientes de celebracion y jarana, presentando una trama simple alternada de
distintos espacios musicales. También se realiz6 “El guapo del pueblo” (1938), dirigido
nuevamente por Salas, de ambiente campero con musicalizacion criolla. Sin embargo, la
pelicula méas representativa del cine peruano de esa década fue “Palomillas del Rimac”
(1938) dirigida por Salas. El film tenia escenas criollas y costumbristas dentro de un
ambiente urbano, que influyd en la creacién de personajes bajo el arquetipo popular de
“palomillas”, que se resume en una vida callejera desarrollando pequefios trabajos y
enamorando a chicas del barrio. Una nota periodistica resalta que el film era
ingenuamente lirico y emocionalmente criollo, debido a que la trama resaltaba temas

como el cortejo amoroso y un estilo de vida esperanzadora (Bedoya, 2016, pp. 56 - 63).

En una nota periodistica de “La Noche” del 16 de agosto de 1938, se menciona que hasta
esos momentos, el cine nacional se habia desarrollado a base de comedias que buscaban
recurrentemente tematicas en lo criollo, siendo representado en la disputa de dos hombres

por una mujer (Bedoya, 2016, p. 100).

Es asi que para la década de los setenta se estrena el film “Los amigos” (1978) de
Francisco Lombardi, el cual poseia personajes criollos con una vision diferente al cine
populista urbano previo, enfocando la narrativa en temas como el paso del tiempo, el fin
de la amistad y las jerarquias sociales, dejando la vision festiva de borrachera y juerga

(Bedoya, 2016, p. 183).
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3.3.3 El paso de la musica popular latinoamericana al documental musical.

En Latinoamérica, el cine documental comprende un extenso territorio el cual seria dificil
de segmentar. Tras la llegada del documental primigenio a Latinoamérica a finales del
siglo XIX, muy posiblemente de las manos de un empleado de los hermanos Lumiére,
Gabriel Veyre, quien en 1896 filmaria quiza las primeras imagenes en movimiento en
Ciudad de México y Guadalajara, entre las cuales tenemos “Baignade de chevaux / Bafio
de Caballos” (1896) o “Repas d’indiens / Desayuno de indios” (1896), el cine tanto de
ficcion como no ficcidn comenzarian a desarrollarse de parte de realizadores tanto locales
como extranjeros (Paranagua, 2003, pp. 16 - 25). En este camino, la relacién entre la
musica y el documental comenzaria a ser explorada tras la llegada del cine sonoro por
medio de la composicion de bandas sonoras que eran inspiradas en temas indigenas como
el caso de “Au pays du scalp” (1931) de Robert de Wavrin o “L’impero del sole” (1956)

de Enrico Gras y Mario Craveri (Paranagua, 2003, pp. 97 - 100).

Sin embargo, no es hasta la década de los sesentas que el documental comenzaria a tomar
y representar distintos ritmos y géneros populares propios de su lugar de origen, siendo
Cuba uno de los més relevantes. Esto se debe principalmente a que la revolucion cubana
de 1959 y su apuesta por el cine fomentarian la produccion documental tanto en Cuba
como en Latinoameérica en los siguientes afios. De este periodo derivaron documentales
como el largometraje “Nosotros la musica” (1964) de Rogelio Paris, el cual exponia un
amplio espectro del repertorio musical y coreografico de Cuba; o “Y tenemos sabor”
(1967) de Sara Gomez, el cual, por medio de instrumentos musicales creados por la
sensibilidad insular, nos adentra en la psicologia del cubano de a pie (Paranagua, 2003,

pp. 73 -183).
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Asi mismo, el cine documental en América Latina comenzaba a adquirir un uso como
instrumento de denuncia y lucha sociopolitica dentro de un movimiento Ilamado “El
Nuevo Cine Latinoamericano”, que adoptaba nuevas concepciones sobre las causas y
perfiles del subdesarrollo, denunciando las injusticias, culpa y responsabilidades de las
élites y gobiernos sobre la poblacién, articulando discursos de concienciacion politica al
pueblo (Ortega y Martin, 2003, pp. 42-43). Posteriormente, en 1967, cuando el festival
Vifia del Mar pas6 de ser un festival local a uno nacional y posteriormente
latinoamericano, el “Nuevo Cine Latinoamericano” estaria enfocandose inicialmente en
la produccion documental y de cortometraje. Fue asi que los films proyectados aquel afio
en el festival fueron cortometrajes documentales. Dos afios después, el panorama daria
un giro irénico, al tener mas protagonismo los largometrajes de ficcion. Sin embargo, la
produccién documental seguiria su curso, muy influenciado por los temas sociales y las
fuertes intenciones politicas que ocasionaron los problemas sociales y econémicos y las

dictaduras de la década de los setenta (Ruffinelli, 2005, pp. 285 — 287).

Es asi que para la década de los setentas surgen documentales que registraban y
representaban a los distintos artistas o bandas mas relevantes de aquellos afios, reflejando
las improntas mencionadas por Ruffinelli. Como, por ejemplo, el rockumentarie “Adids
Sui Generis” (1976) de Bebe Kamin, que registré el concierto de despedida de la banda
argentina Sui Generis, evento que significaba el final del grupo musical que
institucionalizaria el rock argentino como fendmeno de masas y que permanecio activo
en la época predictadura interpretando canciones que reflejaban el ambiente tenso que

vivia Argentina hacia el golpe de estado de 1976 (Favoretto y Wilson, 2014, p. 55).
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En el presente siglo, contindan produciéndose documentales musicales que buscan la
reivindicacion de la memoria colectiva que se vivi6 en la década de los setentas, como el
film “Quillapaydn, mas alla de la cancion” (2015) de Jorge Leiva, que cuenta como el
exilio que sufrié la banda chilena Quillapayun luego del golpe de estado de 1973
determind el devenir de la agrupacioén (Farias, 2019, p. 153). Denotandose un interés en
retratar a aquellos grupos significativos en su poblacion, representando parte de la historia

de su pais a través de su musica.

Incluso, en los Gltimos afios, gracias a los servicios de streaming, medio por el cual méas
gente puede acceder a una infinidad de peliculas documentales que fueron estrenadas
antes de la era digital, como también producciones pensadas para la web y plataformas
digitales como Netflix (Nufiez-Alberca, 2018), podemos encontrar documentales
musicales como la mini serie documental “Rompan Todo: la historia del Rock en
Latinoamérica”, donde se hace mencion a bandas de rock peruanas como Los Saicos y
Los Shain’s como parte de aquellos grupos precursores del rock latinoamericano (Garcia,

2021, p. 112).

3.3.4 Los inicios del documental musical en el Peru

Mientras tanto, dentro del contexto peruano, el documental musical se desarrollaria bajo
su propio ritmo. Para la segunda mitad del siglo XX, surgen diversos films documentales
los cuales incluian a la musica folkldrica propia del lugar donde se llevaba a cabo la
historia, especialmente la musica andina. Un ejemplo de esto es el cortometraje
documental de la escuela de cine de Cusco, titulado “Estampas del Carnaval de Kanas”
(1965), donde vemos el desarrollo de aquella festividad que se lleva a cabo durante la

temporada de cosechas en la provincia de Kanas en Cusco, en la comunidad de “El
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Descanso” (Diaz, 2021, p. 113). En aquel film, se puede apreciar la presencia de
elementos como la danza y la musica, ya que se puede ver a los pobladores danzar, cantar
y tocar instrumentos de viento, pero no se logra oir el sonido diegético de lo que estan
interpretando, debido a que el documental no presenta ningln tipo de tratamiento de
sonido directo. Durante todo el film, solo se logra oir una grabacion de la mdsica de la
festividad de fondo junto a una voz en off que describe lo que esta sucediendo en camara,

denotando asi una representacion que se inclina mas hacia el modo expositivo.

Entre otras obras documentales, encontramos films como el cortometraje “Materos de
Chochas Chico” (1974), de Jorge Suarez Rivas, que trata sobre el Burilado de mates en
la comunidad de Chichas Chico en el valle del Mantaro e incluye musica folklérica de
Junin; el cortometraje “Fiesta del Agua” (1975), de Ricardo Roca, que trata sobre la
festividad que se celebra por la llegada del agua para la siembra e incluye folklore musical
de Canta; el cortometraje “Fiesta de Mamacha Chocharcas en Sepallanga” (1975), de
Ricardo Roca y Marianne Eyde, que trata sobre la festividad a la Virgen Maria en la
provincia de Sapallanga e incluye folklore musical de Junin; el cortometraje “La
Marinera” (1975), de Eduardo Telleria, que trata sobre el festival de la Marinera en
Trujillo, incorporando mdasica folklorica de La Libertad; el cortometraje “Baila Negro”
(1975), de Jorge Suarez, que trata sobre el baile de los negros del pueblo EI Carmen de
Chincha, incorporando musica folklérica de Chincha, el cortometraje “Carlo Magno de
los andes” (1975), de Ricardo Roca, que trata sobre una danza que se evoca en la lucha
de moros y caballeros cristianos en una fiesta folkl6rica en Huamantanga, incorporando
mausica folklorica de Lima; el cortometraje “San Isidro y el Zorro” (1978), de José Luis
Rouilldn, que trata sobre un antiguo mito punefio integrado a la fiesta cristiana de San

Isidro, incorporando musica folklorica de Puno; el cortometraje “Cancidn al viejo Fisga
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gue acechaba en los lagos amazonicos” (1978), de Nora lzcue, que muestra el recorrido
que realiza Fisgo, un pescador de paiche amazénico. Durante el film, Fisgo es
acompafiado de musica y cantos melancdélicos que cada cierto tiempo se complementa
con una voz en off que narra poéticamente las acciones de Fisgo, entre otros (Miranda,
2003, pp. 27 - 53). Hasta ese entonces, la musica era incluida como parte del folklore que

acompanaba a la gente y sus festividades de sus respectivas locaciones.

Por otro lado, comenzaban a producirse documentales donde la mdsica no solo era un
elemento mas dentro de la historia a contar, sino que era el tema central del film, enfocado
en los instrumentos usados en el tipo de musica que se deseaba representar, como el
cortometraje “Instrumentos musicales pre colombinos” (1981), de Marcos Loarte
Ferndndez, que expone los instrumentos musicales de los antiguos peruanos de las
culturas Mochicas, Nazca, Inca, Aymara, etc.; o en los musicos intérpretes, donde
encontramos films como el cortometraje “Dale golpe a ese cajon” (1978), de Alejandro
Legaspi y Mario Jacob, que cuenta la historia del instrumento musical afroperuano, el
cajon, en Chincha; el cortometraje “La Criollita” (1980), de Emilio Moscoso Manrique,
que cuenta la formacidn artistica y rol dentro de la cultura musical costefia de la cantante
Eloisa Angulo; el cortometraje “Augusto Ascuez” (1981), de Mario Pozzi-Escoti Parodi,
que cuenta la historia de viejos negros limefios que custodian antiguas formas musicales
criollas como Amor Fino y marineras; el cortometraje “El condor pasa” (1982), de
Armando Robles Godoy, que cuenta sobre los primeros afios de la vida del masico Daniel
Alomia Robles; el cortometraje “Es Amador” (1982), de Roberto Bonilla y Miki
Gonzaélez, que retrata a don Amador Ballumbrosio Mosquera, zapateador y musico del
floklore negro de Chincha, el film narra poéticamente una descripcion de la vida de

Amador, intercalado con espacios musicales de caracter festivo y alegre acompafiados
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con imagenes de jaranas y bailes de Amador junto a su familia y amigos; el cortometraje
“Dialogo musical” (1984), de Marianne Eyde, que trata sobre el dialogo musical
caracteristico de la misica ejecutada con zampofias punefias; el cortometraje “Alfonso de
Silva” (1985), de Federico de Cardenas, que cuenta la vida y obra del muasico peruano
Alfonso de Silva; el cortometraje “Francisco Gonzales Gamarra” (1987), de Nelson
Garcia, que cuenta la vida y obra musical y pictorica del artista cusquefio Francisco
Gonzales Gamarra; el cortometraje “Cucharita” (1988), de Stefan Kaspar, que retrata a
un musico criollo acrébata llamado Miguel Martinez, que recorria distintos restaurantes
usando un par de cucharas como instrumento ritmico, el film forma parte de una serie

Ilamada “Retratos de Sobrevivencia” (Miranda, 2003, pp. 53 - 141).

Es asi como el subgénero musical comenzaria a desarrollarse y a tomar mayor presencia
en el documental peruano, principalmente en cortometrajes, dedicAndose a la
representacion de artistas populares, colectivos de musicos y personajes cotidianos que

resaltan por su musica.

Esto altimo se veria reflejado en dos largometrajes documentales realizados a finales de
los 80’s: El primero fue “Grito Subterraneo” (1987), de Julio Montero, que muestra el
movimiento rock punk subterrdneo de Lima de esos afios, guardando mayor relacion con
el tipo de documentales musicales que comenzaron a haber en Latinoamérica la década
anterior el film mostraba al rock nacional como un medio que expresaba descontento y
resistencia de parte de los jovenes limefios hacia el estado o gobierno de turno. El
contenido de film muestra un registro de los lugares donde bandas de rock punk amateur
se reunian junto a un publico para dar recitales nocturnos en Lima. Entre los grupos que

conforman el documental, se encuentran bandas como Leuzemia o VVoz propia,
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conformado en su mayor parte por jovenes. Asi mismo, el film muestra la percepcion que
los medios de comunicacion de ese entonces tenian sobre estos conciertos, los cuales eran
descritos como una expresion de una desesperada busqueda de amor. Por otro lado, el
segundo documental fue “Chabuca Granda... confidencias” (1988), de Martha Luna, que
narra la biografia de la compositora criolla Chabuca Granda, a través de material de
archivo de la cantante y entrevistas de gente cercana a ella. El documental fue programado
para estrenarse en 1990; sin embargo, jamas llegé a ser proyectado. El film se vio
frustrado debido a que exhibidores limefios se negaron a proyectarlo por durar poco
tiempo (una hora aproximadamente). Tras ello, Luna se resignd a jamas proyectarlo en el

Per( (Guevara, 2016, pp. 155 — 156).

Desde entonces, han aparecido mas categorias musicales en el documental peruano, como
lo criollo, la electronica, el rock, la cumbia, lo orquestal, lo experimental, la fusion, el
collage musical, la musica extranjera (en casos de la documentacién de musicos

extranjeros en territorio peruano), e incluso producciones web.

3.3.2.1 El documental musical peruano contemporaneo

Durante las dos Ultimas décadas, la produccion del documental musical peruana mantuvo
su presencia a través de corto, medios y largometrajes documentales. Entre los
documentales (producidos y/o dirigidos por peruanos) mapeados hasta la fecha de esta

investigacion se encuentran:

Tabla 3: Lista de largometrajes documentales musicales peruanos desde el afio 2000.

Género/
Titulo Fecha de Director/a corriente Duracioén
estreno musical
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El pais de los 2007 Sonia Instrumental 70 min
Saxos Goldenberg andino
Sonidos Vivos 2010 Lucho Fusion 120 min
Quequezana instrumental
Saicomania 2011 Héctor Chavez Punk rock 69 min
Ruido Vulgar 2011 Luis Alvarado Noise 75 min
Lima Bruja 2011 Rafael Polar Criollo 82 min
Sigo Siendo 2013 Javier Corcuera | Andino, criollo, 123 min
afroperuano
Ritmos Negros Sonia Barousse,
del Pert 2014 Florent Afroperuano 61 min
Wattelier y
Hugo Massaera
Decibel 110 2014 Miguel Vargas Electronica 63 min
La danza del 2014 Omar Sapaico Instrumental 94 min
zorzal andino
Posesiva de mi 2015 Andrés Mego Fusion rock 98 min
Danzay Yaku 2015 Joseph Neyray Andino 99 min
Pag Marco Gonzéles
Avenida Larco 2015 Alberto Rock 120 min
Rodriguez
Romani
Rockstar Avilés 2016 Fajri Rouillon Criollo 91 min
Félix Dorian:
Dos décadas de 2017 Hoan Diaz Rock 70 min
Rock and Roll
Hacienda Novoa 2018 Daniel Ibéafez y Rock 75 min
Jhonatan Zapata
John Mayta y
Herencia 2018 Sandro Ventura Criollo 100 min
Mantilla
Cantar la misa 2018 Luis Enrique Criollo 78 min
con Chabuca Cam
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Lima Grita 2018 Dana Bonillay Electronica 80 min
Ximena
Valdivia

El arpista 2018 Ramiro Andino 80 min

Velapatifio

Perujazz 2019 Crimson Fusion 59 min
Magico Sinclair

Teloneras 2019 Romulo Sulca Coral andino 81 min

Fuente: Elaboracion propia.

Tabla 4: Lista de mediometrajes documentales musicales peruanos desde el afio 2000.

Lambayeque

Género /
Titulo Fecha de Director/a corriente Duracion
estreno musical
Lima jWas! 2004 Alejandro Rossi Andina 56 min
Las manos de 2004 Delia Ackerman Afroperuano 54 min
Dios
Ciudad Chicha 2005 Raul Romero y Chicha 47 min
Omar Réez
Fusion — 2007 Efrain Rozas Fusion 41 min
Banda sonora Garcia
del Peru
Nunca seremos 2008 Luis Carlos Rock 52 min
musicos Burneo
Lucha Reyes, 2009 Javier Ponce Criollo 53 min
carta al cielo Gambirazio
La Catedral del 2010 Gisella Burga 'y Criollo 45 min
Criollismo Javier Expdsito
Historias del Rock
Rock en 2012 Carlos Guerrero | independiente 38 min
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Autorretrato 2015 Manongo Fusion 45 min
sonoro Mujica experimental
Alta Tension 2016 Percy Ceéspedes Rock metal 47 min
alternativo
Brujas (2017) 2017 Carmen Rojas | Punk rock / Hard 50 min
Gamarra rock

Fuente: Elaboracion propia.

Tabla 5: Lista de cortometrajes documentales musicales peruanos desde el afio 2000.

Género /
Titulo Fecha de Director/a corriente Duracion
estreno musical
Hanaq Pacha
Kusikuynin -
Coro de Nifios de 2008 Angel Romero Coral andino 5 min
Andahuaylillas, Pacheco
Huaro y Urcos
Carlos Sanchez
Vine cargando mi 2010 Giraldo y Sofia Andino 26 min
arpa Velazquez
Nufez
Pa’ otro dia sera 2010 Carmen Hip-hop 17 min
Montoya Parra
Marinera — 2012 Rafael Abarca Marinera 19 min
Madrid — Toronto Torres
Los Outsiders 2013 Cafeina Rock 15 min
producciones
Camina con 2013 Marina Herrera Fusion 30 min
Orgullo
Gasper, vivo y 2014 José Montoro Hip-hop 7 min
respiro hip hop
Afro-Peruvian 2017 Ernesto Afroperuano 18 min
Beats Cabellos




66

Hombre Muerto 2017 Fabricio Baroni Rock 6 min
Good News 2017 José Balado Afroperuano 31 min
Afroamericano
Huaca sonora 2017 Crimson Fusion 20 min
Sinclair experimental
Nunca fue ficcion Alonso Bello
— la historia de 2017 Séanchez Rock 19 min
Electro z
Rimas de Carreo 2018 Rémulo Sulca Rap 15 min
Misma Sangre 2018 Nelson Paz Afroperuano 16 min
Torres
AKUNDUN 25 2018 Miki Gonzéles Afroperuano 5 min
afios después
Staff de Copas 2019 Christian Acufia Rock 29 min

Fuente: Elaboracion propia.

Entonces, entre los afios 2000 y 2020 se realizaron 21 largometrajes, 11 mediometrajes y
16 cortometrajes documentales musicales, donde los géneros musicales mas
representados son: musica andina en largometrajes, masica criolla en mediometrajes y

rock y afroperuano en cortometrajes.

Incluso, cabe resaltar la existencia de producciones web de estilo documental musical,
como es el caso de la serie web “Triciclo” (2016 — 2017) dirigido por Christian
Maldonado junto a Monopelao Producciones, que registra la performance de distintos
grupos Y artistas dentro de comunidades urbanas en Arequipa; o la serie de 33 cortos
documentales que realizé Vincent Moon durante su estadia en Peru el 2013, titulado
“Sonidos del Perd”. De igual manera, existen distinto tipos de expresiones musicales en
la web, tanto de gente que ocasionalmente registra la presentacion de musicos en distintos

espacios de su ciudad; o de artistas independientes como el caso de Rony Bohoquez, quien
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desde el 2018 realiza el registro de su performance en espacios publicos en la ciudad de

Ayacucho mientras ejecuta temas de guitarra ayacuchana.

Incluso, aunque sean pocos los festivales de cine dedicados exclusivamente al tema, el
Festival Internacional de Documental Musical InEdit, que se viene realizando desde el
2003 en Barcelona, ha llegado a tener una edicién en el Per( a cargo de Jandira Palomino
del 26 al 28 mayo del 2017 en Lima (Rueda, 2015, p. 1172). En aquel festival se
proyectaron distintos documentales nacionales como “Posesiva de mi” (2015) y “Lima
Bruja” (2011) junto a documentales extranjeros como “Two sevens clash / Dread meets

punk rockers” (2017), “Blur: new old Towers” (2015).

3.3.2.2 Conclusiones

Por todo ello, se podria decir que el documental musical es producto del constante
desarrollo que tuvo la musica en el cine nacional durante el siglo XX, desde el cine silente
hasta por el cine sonoro, llegando a terreno documental gracias al creciente interés por
parte de realizadores documentales hacia las distintas corrientes musicales que expresan
diversas culturas, reflejo de nuestra historia e identidad, en nuestro pais. Incrementando
su produccion al pasar de los afios, gracias al constante avance tecnologico que facilitaria
el acceso de equipos audiovisuales a mas documentalistas. Llevando asi a convertir al

documental musical en un subgénero en auge en el Peru.



CAPITULO 4: El resguardo de la musica criolla en la actualidad por medio de la

escena musical criolla underground limefia.

4.1 El criollismo y la escena musical underground en Lima
En el presente capitulo, ahondaremos en la definicion del criollismo dentro del contexto
peruano y la formacién de distintas escenas musicales criollas en Lima, haciendo énfasis

en la escena musical criolla underground y su presencia en la actualidad.

Para ello, se hara un breve repaso sobre la definicion popular de lo criollo desde la época

colonial y como se fue construyendo la escena musical criolla durante el siglo XX.

4.1.1 Criollismo limefio

Sobre el término “criollo”, este posee distintas capas de significacion que se vinculan a
la adhesion de grupos de origen variado, como mestizos y mulatos “acriollados”. Sobre
ese sentido, el criollismo viene a ser la construccion ideolégica de lo “criollo” (De la Rosa

y Numbauser, 2012, p. 13).

Segun Acufia (2007), en el Per( podemos encontrar como minimo cuatro objetos de
estudio relacionados a lo criollo:
- Que alude a un fenémeno literario, 0 sea un topico costumbrista.
- Que hace referencia a una jerga, o sea el habla corriente del castellano que
expresaban los peruanos del siglo XX.
- Que alude a précticas culturales de Lima o la costa peruana (jaranas o costumbres

culinarias)
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- Como sinénimo de précticas culturales que refieren a una tradicion nacional en
constante reinvencion por razones politicas.
Sin embargo, antes de llegar a aquellos topicos, el término criollo provenia de un uso y

significado diferente.

4.1.1.1 Definicion popular de lo criollo durante el siglo XIX

Durante la época colonial, el término era usado por portugueses, espafioles y franceses
para indicar aquello que era oriundo de las Américas. Posteriormente, durante el siglo
XIX, muchos intelectuales se referian a lo criollo como una traduccién directa de lo tipico
o lo nacional (Acufa, 2007, p. 116). ;Cémo se logrd ese cambio? Para poder responder a
la pregunta es necesario hacer un repaso del recorrido y desarrollo que tuvo el término

“criollo” en tierras peruanas desde la época colonial.

En el mundo luso-hispano, el término servia para identificar a los descendientes africanos
nacidos en América, como es el caso de los hijos de esclavos africanos que nacian en casa
de sus amos. Posteriormente, las colonias espafiolas y francesas en Ameérica comenzarian
a usarlo para referirse a cualquier negro nacido fuera de Africa. Este uso dur6
aproximadamente hasta 1560. Es asi que, avanzando en el siglo X VI, el término sufre un
desplazamiento léxico, siendo ahora usado para referirse a los hijos de padres esparioles
nacidos en America. Aquel uso genérico del término duro incluso hasta el siglo XIX. Asi
mismo, durante la época colonial el término también se utilizaba para hacer referencia a
animales y vegetales propios de Europa que crecian en las colonias. Incluso existe
documentacion colonial donde el término es utilizado para referirse a los descendientes
de la poblacion precolombina de los Andes, e incluso a indigenas nacidos en esclavitud,

dejando ver el constante uso que se le dio al término en las Américas era en funcién de
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referirse a lo oriundo. A esto se le sumé que, durante el transcurso del siglo XVII, el
término adquirié una carga negativa debido a que comenz6 a usarse para rebajar la
condicion social de los espafioles americanos, asimilandolos a la misma condicidon social
de aquellos que consideraban criollos (negros, mulatos, animales y plantas criollas). Sin
embargo, en la época republicana, muchos intelectuales limefios, en su mayoria
descendientes de espafioles americanos, comenzaron a referirse a lo criollo como

sindnimo de lo peruano (Acufia, 2007, pp. 117-125).

Fue asi que, durante el siglo X1X, posteriormente a 1825, comenzaria una etapa en que el
Per( se comenzaria a abrir ante las influencias politicas y comerciales del extranjero,
ocasionando que los limefios de origen colonial tardio adecuaran nuevos habitos, ritos y
modos de vida provenientes de Francia e Inglaterra. Aquellas actitudes (preferencia de la
Opera ante la jarana, el gusto por ritmos modernos como la mazurca o el consumo de
champaria y grog y el rechazo hacia “limefios criollos” que tomaban aguardiente de Pisco,
hacian sonar el guitarrero y bailaban un buen zapateo) serian satirizadas y de paso
criticadas en las obras de diversos costumbristas de la época con el objetivo de representar
los hébitos limefios, promover su correccion y eventualmente eliminarlos. Este deseo se
debia a que muchos costumbristas lamentaban que muchos limefios prefieran copiar el
modo de vida y actitudes de aquellos extranjeros que venian a Lima solo a ganar dinero
y a criticar todo lo referente a lo peruano. Por ello durante el siglo XIX la calificacion del
modo de vida en Lima como criollo era una forma de enfrentar la influencia foranea y

reafirmar lo peruano (Acuiia, 2007, pp. 125-131).

Ya para inicios del siglo XX, los costumbristas afirmaban que lo criollo se entendia por

aquel conjunto de préacticas culturales que aun sobrevivian en los habitos del plebeyo
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limefio, o sea en los barrios mas pobres, mientras que la élite se habia desvinculado de la
mayoria de ellas. Es asi como el plebeyo, también llamado el personaje del callejon, se
convirtio en el tipico representante de la viveza y gracia criolla del siglo XX, con actitudes

coquetas, afables o presumidas (Acufia, 2007, pp. 131-133).

Esto se debe a que este grupo poblacional conformado no solo por espafoles
empobrecidos, sino también mestizos, indigenas y afroperuanos, constituyeron
progresivamente una identidad cultural que demandaba su reconocimiento como lo
verdaderamente peruano. Esto se conoce como “el criollismo popular”, el cual se
encontraba totalmente desvinculado del criollismo colonial, ya que se presentaba como
un codigo cultural de nexo social que incorporaba de forma selectiva a quienes conocian
sus practicas de identificacion ritual, tratdndose como iguales, sin importar las diferencias
étnicas o de clase que podian existir entre ellos, pero a la vez excluian a aquellos que
desconocian estos codigos. De esta forma surge lo criollo popular como sinébnimo de un
estilo de vida donde la picardia y la gracia tomaban un rol importante en un grupo humano
gue habia constituido una jerga propia, se burlaba de la aristocracia y su formalidad y
tenia un gusto hacia los juegos de azar y las jaranas. Ser criollo significaba “ser vivo”,
“sabérselas todas”, combinando un accionar astuto, bravo y prudente, sin dejar de lado el

caballerismo, el honor, la fidelidad y la decencia (Valdivieso, 2014, pp. 45 — 46).

4.1.1.2 El callejon, cuna de la identidad criolla de inicios del siglo XX

Como hemos visto anteriormente, dentro del contexto limefio, a inicios del s. XX la idea
popular de lo “criollo” suponia un estilo de vida con cddigos de conducta y conjunto de
solidaridades entre iguales, basados en significados y sentidos provenientes de la cultura

afroperuana, la picaresca espafiola y culturas mediterraneas. Por lo que el ser criollo, que
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no invalidaba el ser negro, zambo o mestizo, era sinénimo de ser “alegre y jaranero”
(Panfinchi, 2000, p. 14). De esta manera el ser criollo se entiende no como una
caracteristica fisica o de apariencia, sino de practicas y tradiciones, teniendo como

representante de estas practicas en esos afios al plebeyo limefio.

Los barrios donde vivian los considerados plebeyos eran descritos como lugares pobres,
hacinados, insalubres y que presentaban una gran concentracion de callejones y
vecindades en comparacion del resto de Lima. Geograficamente, aquellos distritos
correspondian a lo que hoy conocemos como Barrios Altos (distritos 5 y 6), La Victoria
(distrito 8) y el Rimac (distrito 9). En aquel entonces, cantidad de residentes por distritos
variaban entre 40 a 50 personas, las cuales no contaban con servicios de agua potable ni
desagtie y perecian mayormente por tuberculosis, gripe y fiebre tifoidea (Panfichi, 2000,
p. 3). Incluso otras fuentes afirman que estos callejones podian llegar a albergar entre 50

y 200 personas (Lloréns, 1983, p. 25).

A pesar de todo ello, estos barrios eran entendidos como espacios sociables, obteniendo
un papel importante para la definicion de la identidad limefia dentro de una Lima
multiétnica que estaba gobernada por fuertes criterios de diferenciacion social. Los
barrios se encargaban de crear vinculos y significados comunes que tenian como base la
convivencia cotidiana. Aquello dio pie a la convivencia entre afroperuanos, mestizos,
indigenas y demas grupos éetnicos, mayormente considerados como “negros” debido la

aurea y su variada influencia afroperuana (Panfichi, 2000, p. 3).

El entorno de estos barrios estaba conformado por elementos como iglesias o parroquias

de origen colonial, en las cuales se celebraban eventos centrales vecinales como bautizos,
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bodas, defunciones, fiestas religiosas y el apoyo a las festividades organizadas por
hermandades o cofradias en los callejones y solares, brindando de esta manera espacios
de socializacion entre vecinos. Otros espacios de encuentro entre vecinos eran las
fronteras entre barrios, que estaban establecidas por esquinas especificas, donde se
realizaban intercambios comerciales; o si no chinganas o pulperias, donde distintos
individuos se reunian a beber y pasar momentos de diversion, reforzando de esta manera
los vinculos entre diversos grupos étnicos. En esos afios, uno de los barrios més relevantes
e importantes era Malambo, que a inicios del siglo XX contaba con 44 callejones en los
que habitaban 4560 personas. La gente que vivia en Malambo tenia un profundo sentido
religioso, cada callején tenia un Santo Patron al cual le dedicaban una fiesta anual con la
cual se identificaban. Entre aquellos, estan la Virgen de Fatima, Santo Domingo, San
José, Santa Rosa, Santa Eufemia, La Virgen del Carmen, entre otros (Panfichi, 2000, pp.
3-5). Esta caracteristica de festejo alrededor de las costumbres y creencias catélicas
también es destacada por Lloréns (1983), quien afirma que las celebraciones como
cumpleafios, bautizos y matrimonios, eran razones suficientes para realizar distintas
jaranas en compariia de amigos y vecinos. En su mayoria, aquellos callejones tenian la
imagen de algun santo catolico, el cual era venerado y considerado patron o patrona de
sus moradores, a la vez que brindaba proteccion a sus hogares. Debido a ello los residentes
acostumbraban festejar el dia del santo patrén organizando misas, ceremonias y
procesiones por el barrio, finalizando con celebraciones criollas. Asi mismo, los
callejones eran escenario de conmemoracién de carnavales y efemérides nacionales (p.

26).

Se podria decir que aquellas festividades se relacionaban directamente con que sus

habitantes se caracterizaban por ser maestros del baile, la cocina y la masica. Que ademas
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solian tomar las calles o espacios publicos como la plazuela San Lazaro para

transformarlos en alegres representaciones festivas (Panfichi, 2000, p. 5).

Es asi que, a través de la gente que habitd estos distritos, especialmente el de Malambo,
gue podemos comprender cémo era el estilo de vida “alegre y jaranera”, que a pesar de
la pobreza y demas problemas que traia consigo la condicion social que predominaba en
aquellos barrios, buscaba expresar un sentimiento de unién por medio de sus festividades,
donde destacaba la masica criolla, la cual seria clave para identificar las distintas etapas
que atraveso el Pert durante el siglo XX, reflejado en sus compositores y musicos criollos

y el camino que recorrieron en busca de mantener vivo al criollismo.

4.1.2 Construccion de la escena musical criolla limefa: la relacién entre espacio,
musica y criollismo durante el siglo XX
En funcion de comprender como se fue construyendo la escena musical criolla en Lima,

se debe responder a qué entendemos por escena musical.

Estos espacios, segin Rohner y Contreras (2020), se pueden definir en base a conceptos

de autores como Straw, Shank, Bennet y Peterson, quienes presentan un conjunto

determinado de eventos, espacios o encuentros fisicos o virtuales que giran en torno a uno

o varios estilos musicales, congregando a musicos, productores y fans, clasificandolas en:

- Escena local, conformada por actividades enfocadas directamente hacia un estilo

de mdsica en un espacio y tiempo delimitado, donde la apropiaciéon y
reinterpretacion de signos culturales adoptados de otros espacios coexisten.

- Escenas translocales, que pueden ser escenas locales que estan conectadas con

otras de su mismo tipo, pero se encuentran distantes en el espacio; escenas que
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estan articuladas alrededor de la musica del mercado global; o aquellas donde se
evidencia la movilidad de fans.

- Escenas virtuales, conformadas por comunidades de fans de ciertos géneros,
artistas o grupos musicales que se encuentran dispersos geograficamente,
dedicados a la produccion de contenidos, cultivando la nostalgia por escenas,

mausicas y grupos.

Estas propuestas son construidas desde las practicas musicales, las interacciones
cotidianas y los espacios recurrentes, que en conjunto proveen contextos de
interpretacion, produccion y reproduccién de la musica. Por lo tanto, las escenas
relacionadas a la musica criolla se comprenden como sub escenas que se articulan en
torno a redes de personas especificas, con actividades y repertorios especificos que las

identifican y diferencian entre si (pp. 37 - 39).

4.1.2.1 Gestacion de la escena musical criolla a inicios del siglo XX en Lima

Una vez aclarada la cuestion, lo siguiente en identificar es el camino que recorrio la
mausica criolla dentro de los procesos de produccion y difusion musical del siglo XX. En
ese entonces, se reconocian dos vertientes principales de la musica popular limefia: la
mausica criolla y andina. Ambas son consideradas como expresiones artisticas y culturales
que se identifican con diferentes sectores sociales, las cuales van transformandose en
conjunto a la vida de sus portadores y agentes, reflejando asi los procesos que se vivia
tanto en Lima como en el pais. En el caso de la mdsica criolla, actualmente se sigue
empleando distintos términos con el fin de identificar la época o estilo de una produccion
musical criolla, como por ejemplo la “Guardia Vieja”, “la edad de oro”, “los tiempos ha”,

etc. (Lloréns, 1983, pp. 11-23).
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En funcion de comprender mejor estos procesos, es necesario remontarse al momento
previo al uso popular del fondgrafo y funciones cinematogréaficas, para tener en cuenta la
practica musical antes de los medios de difusion. Por ello, nos remontamos hacia los
primeros afios del siglo XX. En ese entonces, Lima se conformaba por barrios
conglomerados que se encontraban alrededor de edificios publicos y de gobierno
(Lloréns, 1983, p. 24). Como hemos visto con anterioridad, aquellos barrios estaban
rodeados de pobreza y condiciones insalubres, albergando numerosas familias de bajas
condiciones econdmicas, que a pesar de todos los problemas expresaban alegria por

medio de sus fiestas y jaranas.

Es dentro de aquel ambiente urbano, que la musica criolla se transmitia y difundia por
canales orales o por medio de festividades que celebraban en cada callejon. (Lloréns,
1983, pp. 24-26) Que como hemos visto, solian darse alrededor de las costumbres o
tradiciones religiosas que cada callejon tenia. Donde elementos como sus santos patrones,
tradiciones y jaranas, estimulaban un sentimiento de pertenencia e identidad de parte de
las clases populares limefias hacia el lugar donde se vivia, un barrio especifico o un

callejon en particular (Lloréns, 1983, p. 26).

De igual manera, los distintos barrios limefios manifestaban variedades en sus
expresiones culturales musicales. Por ejemplo, cada barrio desarrollaba estilos los cuales
diferian ligeramente a los generos criollos, distinguiendo el lugar de procedencia de los
guitarristas al escuchar su forma de tocar o identificando el barrio de origen de los
distintos cantores solo escuchando su manera de entonar la voz y el ritmo que otorgaban

a cada cancion. Es asi que se logra desarrollar un sentimiento de pertenencia y orgullo de
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barrio, el cual suscitaba a la competencia entre intérpretes de cada barrio (Lloréns, 1983,

p. 27).

4.1.2.2 El periodo de la Guardia Vieja

Ahondando mas en el aspecto musical de aquellas jaranas y fiestas en los callejones, estas
mayormente eran animadas por musicos no profesionales, quienes ejecutaban valses,
polcas, en medio de marineras, tristes y yaravies, intercalando ocasionalmente con
mazurcas y cuadrillas de moda. Asi mismo, se considera posible la inclusion de algunas
expresiones musicales afroperuanas en estas fiestas y celebraciones, debido a la presencia
de peones negros que venian de haciendas y pueblos de la costa central. De esta manera,
se puede reconocer a este tipo de expresiones musicales como musica criolla dentro de la
amplia musica popular costefia, lo cual daba a entender a la musica criolla como aquella
que era producida por y para las clases populares limefias, constituida generalmente por
géneros como el valse y la polca, marcando un periodo histdrico de la musica criolla
Ilamado Guardia Vieja, que se mantuvo vigente entre finales del siglo XI1X y 1920. En
ese periodo el vals comenz6 a adquirir caracteristicas locales tras la adquisicion de
distintas influencias, tanto europeas (el waltz vienés, la jota espafiola y la mazurca
polaca), como también afroperuanas y mestizas (pregones, tristes), ambas de la costa

central (Lloréns, 1983, pp. 27-32).

Los musicos y compositores criollos de la Guardia Vieja eran en su mayoria artesanos y
obreros, los cuales no tenian conocimientos formales o técnicos sobre composicion o
interpretacion, ni obtenian beneficios econdmicos de su musica. Asi mismo, no les
interesaba registrar su repertorio, debido que no existia ningin incentivo monetario para

poseer los derechos de obras que no eran consumidas mas alla de las fiestas y jaranas de
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los barrios populares. Por esa razén valses como “El guardian”, “Brisas del mar”, “Pasién
de hinojos”, “Asi es mi amor”, “Tus 0jitos” o “La pasionaria”, provenientes de autores de
la Guardia Vieja quedaron como obras andnimas, distinguidas solo por el nombre

genérico de Guardia Vieja (Lloréns, 1983, pp. 32-35).

4.1.2.3 El declive de la musica criolla y el surgimiento de la generacion de Felipe
Pinglo

Tras el auge de la Guardia Vieja, se aproximaria un periodo critico para la musica criolla,
debido principalmente al impacto que genero el inicio de la modernizacion en el pais, que
trajo grandes cambios estructurales entre 1920 y 1930. El desarrollo y crecimiento de
avenidas conectaban varios barrios de Lima y generaba la ampliacion de distintas calles,
que ocasionaba una serie de transformaciones en la vida cotidiana en la urbe. Asi mismo,
las generaciones mas jovenes comenzarian a acoger novedades y modas foraneas,
especialmente de Norteamérica. Lima comenzaria a volverse cada vez mas moderna,
trayendo consigo el advenimiento de medios masivos para la difusién musical. Es asi que
el fonégrafo comenzaria a popularizarse mas, el cual brindaba la posibilidad de escuchar
en cualquier momento la musica que fuese lanzada al mercado, difundiendo modas
musicales y entablando un nuevo tipo de relacion entre el mdsico y su publico
consumidor. También cabe resaltar que durante las tres primeras décadas del siglo XX la
musica peruana lograba escasamente ser registrada en roscos, probablemente por no
contar con un publico consumidor numeroso que haga rentable la produccion en masa de
aquellos temas musicales (Lloréns, 1983, pp. 35-38). Es asi que se puede presenciar uno
de los primeros inconvenientes que tuvo la musica popular peruana ante la mdsica
foranea, ya que el consumo de esta Ultima afectaba el desarrollo, produccion y difusion

de canciones e intérpretes peruanos que reinaban en los barrios populares.
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Posteriormente, la simplificacion de uso y adquisicion de aparatos de reproduccién de
masica y la aparicion de otros medios masivos como el cine sonoro a finales de la década
de 1920 acercaban al publico local cada vez mas hacia la musica internacional de moda,
influyendo directamente en los gustos populares de la poblacion limefia. Es asi que las
fuentes que nutrieron la Guardia Vieja fueron desplazadas por nuevos vehiculos de
transmision. Es asi que eventualmente los compositores populares limefios comenzarian
a adaptar aquellos estilos foraneos a sus propias creaciones, en funcion de conseguir la
aceptacion del pablico local y poder formar parte de los medios de difusion modernos de
ese entonces. Incluso, las jaranas de callején terminaron sucumbiendo a la invasion de los
géneros norteamericanos y hasta argentinos, debido a la demanda musical por parte de
los jovenes. Tal como se menciona en testimonios de los compositores de la época: “...
Parecera mentira, pero en los callejones no querian bailar el valse... Tango, la juventud
queria tango...”. Debido a ello varios musicos pertenecientes a la Guardia Vieja se
negaron a adaptarse a las nuevas tendencias. Mientras que otros tuvieron que aprender a
ejecutar los nuevos ritmos solicitados por su publico. Estos Gltimos eran compositores
jévenes 0 que recién empezaban su trayectoria artistica, que pasarian a ser figuras
conocidas de la cancion criolla, como Pablo Casas Padilla, autor del valse “Anita”, quien
confirmd que a pesar de ejecutar lo suyo, hacia también lo extranjero dentro de una misma
jarana, combinando de esta forma valse, polca, tango y fox-trot en la misma fiesta. De
aquella generacion de compositores aparece Felipe Pinglo Alva, un virtuoso autor y
gjecutor de tangos y foxtrots de moda, quien también se convertiria en uno de los mas
relevantes compositores de musica criolla de esos afios (Lloréns, 1983, pp. 38-46). En
este punto es mas notable las diferencias entre las mentalidades de los miembros de la

Guardia Vieja ante los de la nueva generacion de compositores, ya que hemos visto que
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los masicos de la Guardia Vieja jamas llegaron a interesarse en la grabacion de sus temas,
quiza porque muchos de ellos no eran masicos de profesion y ejecutaban aquellos temas
por y para su gente; mientras que muchos de los nuevos compositores y masicos se

proyectaban a construir una trayectoria artistica ante un publico mayor.

Eventualmente, tanto los compositores populares limefios como su audiencia lograron
familiarizarse con las distintas musicas foraneas, ocasionando que ambos grupos
compartan la aficion por ambas vertientes musicales. Esto se refleja claramente en el
trabajo de Pinglo, quien introducia caracteristicas foraneas como el foxtrot en sus polcas
criollas como “El Saltimbanqui”, “El suefio que yo vivi”, “Llego el invierno”, “Ven aca
limefia” y “Dolores”, las cuales, debido a su gran éxito, son consideradas validas para
incorporarse al repertorio criollo. Otros autores contemporaneos a Pinglo que también
tomaron influencias foraneas juntando al paso doble espafiol con la polca en temas como
“Bombon Coronado”, de Pedro Espinel Torres; “La gitanillo”, de Victor Correa Marquez;
“Lima” de Jorge Huirse y Enrique Portugal, entre otros. Mientras que, respecto al vals
criollo, se amplid y diversifico su universo arménico, aumentando variaciones en grados
tonales, y a su vez se alterd el orden, duracion y estructura caracteristica de la Guardia
Vieja. Asi el nuevo repertorio presentaba melodias mas ricas y sutiles, obteniendo mas
libertad a la hora de usar armonias e incorporar giros melddicos que no habian sido
explorados anteriormente. Muchas de estas innovaciones se encuentran en los valses de
Felipe Pinglo como “El canillita”, “La oracion del lobriego”, “Jacobo el lefiador”, “Tu
nombre y el mio”, “Horas de amor y Suefios de opio”. Asi mismo, podemos encontrar
similitudes en la obra de otros autores como Laureano Martinez Smart, Pedro Espinel
Torres, Samuel Joya Neri o Eduardo Marquez Talledo. Es asi que surgi6 la denominada

“Generacion de Pinglo”, de la cual su integrante principal percibia claramente la pugna
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que existia entre lo nacional o local y lo internacional o cosmopolita, afirmando que él
luchaba por sacar adelante la cancion criolla, para que su folklore recupere el lugar que
le corresponde tanto en el Perd como en el extranjero (Lloréns, 1983, pp. 46-51). Esto
ultimo dejaba claro que esta nueva generacion, a diferencia de la Guardia Vieja, se habia
originado tras el advenimiento de nuevos medios masivos de difusion, el constante
desarrollo de la industria musical comercial foranea y las nuevas relaciones con la
audiencia, forzando a toda una generacion de jovenes compositores a adaptarse y
adentrarse en el mismo terreno de la competencia fornea con el objetivo de mantener y

hacer reconocer la musica criolla ante el pueblo peruano y extranjero.

Debido al alcance que logroé la musica criolla tras adaptarse y nutrirse de las nuevas
influencias, es que los aficionados de la musica criolla recuerdan mas a los compositores
de la Generacidn de Pinglo que a la Guardia Vieja, originando asi parte de la imagen de
la etapa clasica también Ilamada “edad de oro” que oscilaria entre los afios 1920 y 1950,
periodo en el que las dindmicas de produccion y difusion musical continud
experimentando cambios en su proceso de asimilacion, grabacion y radiodifusion
afectando a la musica criolla y a otros géneros musicales costefios como la marinera
limefa, el triste y similares, géneros afroperuanos, etc. que debieron modificar su
estructura y duracion en funcion de ajustarse a los limites temporales que imponian los
discos de la época y emisoras radiales. Este dominio que poseian los canones de la
industria musical ocasiond que varios compositores fueran perdiendo su autonomia,
componiendo éxitos rapidos e intranscendentes solo con el objetivo de extender su
popularidad, introduciendo cambios notorios segun los géneros fordneos del momento.
Esto eventualmente llevo a la aparicién de un grupo de compositores que eran ajenos a la

linea criolla de generaciones pasadas, y que solo componian masica criolla por mero
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oficio o para encontrar nuevas expresiones o estilos que los llevaran al éxito. Tal es el
caso de Mario Cavagnaro, quien afirmé que comenzé a componer boleros en el afio 1951,
debido a que Los Panchos estaban de moda, para posteriormente interpretar musica
tropical. Cavagnaro desconocia la musica criolla hasta que comenz6 a trabajar
profesionalmente como musico. El sabia que no podia componer masica criolla porque
carecia de raices, pero un dia, tras escuchar las canciones “Zapatero celoso” o “La venida
del amor” de Los Troveros Criollos, canciones con pura alegria y no lamentos, se dijo a

si mismo que asi si podia y compuso “Afana tu estofao” (Lloréns, 1983, pp. 51-73).

Por lo que se puede decir que, para este punto, la comercializacién de la musica criolla,
por parte de la industria musical y medios de difusion, estaban siendo responsables de
una pérdida de originalidad y un sin sabor en aquellas composiciones carente de raices
que buscaban obtener un éxito temporal dentro del consumo popular de aquellos afios.
Este proceso es descrito por Aguirre y Panfichi (2014) como la desfolklorizacion del
criollismo, la cual es definida como el abandono del entorno local del barrio dentro de la
masica y el inicio de su proceso de masificacion a causa de la entrada masiva de ritmos
foraneos, el advenimiento de la industria radial y el desarrollo de la industria fonogréafica

(p. 272).

4.1.2.4 La creacion de instituciones para el criollismo

Hasta ese momento, la invasion de ritmos foraneos, la profesionalizacién del mdsico,
impulsada por el desarrollo de las industrias fonogréafica y radial y la transformacion de
la misma Lima, que poco a poco iba adquiriendo el perfil de una metrépoli, trayendo
consigo crecimiento poblacional, migraciones internas y el movimiento de la poblacion

hacia otras partes de la ciudad, que modificaba el sustrato sociocultural de los barrios y
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sus practicas musicales, generaron cambios en el panorama musical limefio. Es entonces
que surgen las instituciones y centros musicales en funcién de preservar la memoria de
un conjunto cultural musical que ya habia comenzado a transformarse (Aguirre y

Panfichi, 2014, pp. 273-274).

Es asi que la institucionalizacion del criollismo comienza desde 1930 con la formacion
de Centros Sociales y Musicales, que nacieron como clubes o0 asociaciones que pretendian
preservar la tradicion criolla manteniendo vivo el legado de un compositor fallecido. Tal
es el caso del club/asociacion “Carlos A. Saco”, que fue fundado poco después de la
muerte de aquel compositor criollo el afio 1935. De igual manera sucedié con Felipe
Pinglo y con muchos mé&s. Sin embargo, cabe mencionar que estos centros musicales o
sociales no siempre eran bautizados con el nombre de algin compositor criollo. De esta
forma sus propdsitos comenzaron a expandirse, incluyendo la defensoria de la linea
musical criolla ante las nuevas modas foraneas, rescatando los distintos aspectos de la
tradicion cultural y musical criolla temprana, como la comida, vestimenta, el habla, los
bailes y sobre todo los repertorios. De esta manera los Centros Sociales y Musicales
Ilenaban el vacio que iba dejando los cambios de Lima, los cuales estaban poniendo fin a
las caracteristicas que poseian los barrios populares a inicios del siglo XX, mientras
aceleraban la desfolklorizacion y comercializacion de la practica musical. Es asi que estos
centros ofrecian un entorno donde el artista pueda retornar a aquellos vinculos personales

con la creacion popular y el pablico de barrio (Lloréns, 1983, pp. 73-75).

4.1.2.5 La musica criolla en la segunda mitad del siglo XX
Los primeros afios de la segunda mitad del siglo XX trajo consigo una mayor integracion

de la musica afroperuana hacia el valse y la polca, influenciando en su
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instrumentalizacion, ritmo y melodia. Un principal ejemplo es la integracién del cajon,
gue comenz0 a ser usado como acompafiamiento en valses y polcas a finales de los afios
50’s, algo unico ya que el cajon era exclusivo de la marinera limefia y nortefia, el tondero
y géneros afroperuanos. Fue asi que poco a poco el cajon logrd integrarse como uno de
los instrumentos basicos dentro de los conjuntos criollos. De igual manera, la llegada de
compositores e intérpretes de provincias costefias nortefias siguieron sumando y

enriqueciendo de influencias al valse criollo (Lloréns, 1983, pp. 89-91).

Es asi que, mientras ocurria esta integracion, comenzaria una etapa en la que la musica
criolla tendria una asimilacion progresiva hacia la “peruanidad”, que incluia una
aceptacion y disfrute de parte de las esferas gobernantes. Ya en la década de los 40’s los
Centros Sociales y Musicales realizaron una camparia con la finalidad de que el Estado
peruano los reconozca e instituya de manera oficial como parte del acervo cultural
nacional. Es asi que en 1944 se da una Resolucion Suprema, la cual instauraba el 31 de
octubre de cada afio como el “Dia de la Cancién Criolla”. Fue asi que eventualmente, el
criollismo pasaba a ser incluido por los gobernantes de forma cada vez mas abierta. Ya a
inicios de la década de 1950 el presidente M. Odria Ilamaba frecuentemente a los
Embajadores Criollos, un trio criollo muy popular. Fue entonces que la creciente
migracion de las zonas rurales hacia la costa, que venia desde finales de la década de 40’s,
agravo los sentimientos de desprecio y temor que tenian los sectores medio urbanos y la
clase dominante de Lima hacia los sectores populares campesinos, que al ingresar a las
ciudades comenzaron a realizar y ofrecer sus expresiones artisticas y culturales como
simbolos populares de nacionalidad peruana. Es entonces que se comienza a reforzar la
imagen de la “Lima criolla”, la “Lima sefiorial” ante la invasion andina. Debido a ello,

colocaron a la pura raza negra como una imagen de admiracion paternalista ante la raza
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india, a la cual definian como mezclada y degradada. De esta forma, mientras lo criollo
surgia como lo popular, lo andino quedaba relegado a un segundo plano como una
nacionalidad de segunda categoria, considerado lo “vernacular” dentro del arte popular

(Lloréns, 1983, pp. 75-79).

Asi mismo, cabe resaltar que fue el mismo Estado quien se encarg6 de difundir la masica
criolla y costefia como imagen musical de lo popular peruano, generando el fin de la
institucionalizacion de la mdsica criolla, ya que se comenzd a utilizar a ciertos
compositores criollos como mecanismos de propaganda politica. Un ejemplo de ello es
la cancion “Y se llama Per(”, de Augusto Polo Campos, quien liberd el tema durante el
gobierno de Juan Velazco Alvarado, mostrando admiracion por las Fuerzas Armadas
expresando un ideal de unidad nacional. Otros valses como “Contigo Pert” o “Cuenta
conmigo Peru”, ambos autoria de Polo, contaban con un gran apoyo y difusion por parte
del Estado peruano, promocionandose en los medios como la musica popular mas
representativa de la nacion peruana, ocasionando que hasta el dia de hoy Polo sea uno de
los compositores de valses con mas fama. A su vez, la produccion musical criolla y su
difusion radial comenzarian a darle espacio a canciones con letras dedicadas al pasado
aristocratico limefio que, a diferencia de generaciones pasadas, dejaban de lado en sus
letras a personajes populares, ambientes proletarios o callejones limefios. Un ejemplo de
este tipo de repertorios es el conocido tema “La flor de la canela” de Chabuca Granda,
que esta dedicado a una mujer de raza negra, pero a su vez hacia una Lima virreinal,

antigua y remota (Lloréns, 1983, pp. 80-83).

Estas tendencias llevaban al criollismo hacia una desfolklorizacion inminente, que a su

vez era resistida por promotores y admiradores que idealizaban la “pureza musical y
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autenticidad” haciendo referencia a la construccion de una imagen mitica sobre la Lima
antigua y a las jaranas de callejon, contrastando enormemente con las condiciones de vida
que atravesaban las clases populares limefias a inicio del siglo XX y dejando de lado el
reconocimiento de las influencias musicales foraneas que dieron forma al criollismo
(Lloréns, 1983, p. 77). Es asi que en Lima se presencio la aparicién, disolucion y
transformacion de diversas instituciones musicales dedicadas a la mdsica criolla que
sirven a distintos publicos, ya sea a los se vinculan con escenarios mas comerciales, como
también a aquellos que se mantienen al margen del circuito comercial (Rohner y

Contreras, 2020, pp. 40-41).

4126 EI resguardo del criollismo en la actualidad, las escenas criollas
contemporaneas

Es asi que a finales del siglo XX, especificamente durante la segunda mitad de la década
de 1990, los centros musicales y pefias se posicionaron como los mayores escenarios
donde se guarecio y desarrollé la musica criolla en Lima después del declive que sufrié

dentro de la industria musical (Rohner y Contreras, 2020, p. 40).

En la actualidad existen diversos términos para referirse a instituciones dedicadas a la
practica musical criolla, como por ejemplo titulos como centro social, centro musical,
pefia, pefia casera, pefia de amigos o pefia comercial hacen referencia a este tipo de lugares
carentes de estatutos o regulaciones por algun organo administrativo local. Aquellos
lugares que son denominados como pefias musicales, entendiendo el término “pefia”
como una reunion de amigos para la practica de alguna o varias actividades, hacen
referencia a dos escenarios. Por un lado, el termino “pefia” dentro del contexto criollo

puede significar una reunion entre amigos para hacer musica ya sea en unacasa, una
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bodega, un bar o cualquier espacio donde se puedan acomodar; mientras que “pefia
comercial” hace referencia a un establecimiento fijo que ofrece un show musical hacia un
publico consumidor. Mientras que por otro lado, aquellos que reciben la denominacion
de centros musicales no proveen mas que una institucionalizacion simbolica a sus
establecimientos, los cuales son vistos como centros que salvaguardan tradiciones y
folclor, ya sea haciendo énfasis en el repertorio de un compositor fallecido como hemos
visto con anterioridad, o realzando el estilo musical propio de cada barrio o sector
representado como es el caso del CM Barrios Altos, CM Callao o0 CM Victoria. En ellos
se depositan distintos elementos de la cultura limefia como la relacién de la comida y la
fiesta, reflejado en versos populares como “Guitarra, cajén y olla, eso es la musica
criolla”; motivos religiosos catdlicos alejados del dogma y permeables a la adopcién de
una religiosidad popular; relaciones de género complejas; vestimentas diferentes a las
modas actuales y mas elementos que proporcionan una identidad particular a estos

espacios y sus asistentes (Aguirre y Panfichi, 2014, pp. 269 — 275).

4.1.3 La escena criolla underground limefa.

A la fecha de hoy, a su vez de las distintas pefias de caracter comercial, existen pefias de
menor envergadura o centros musicales de caracter barrial donde nuevos compositores e
intérpretes contindan ejecutando un repertorio de masica criolla distinto a aquel que fue
canonizado durante 1970, ganando espacio entre aficionados y asiduos se comenzé a
gestar una musica criolla diferente a la que fue inmortalizada por las radioemisoras e
industria discografica de décadas pasadas, manteniendose al margen del circuito
comercial, instaurando la escena musical criolla underground (Rohner y Contreras, 2020,

p. 41).
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¢Qué es lo que significa esta cualidad de escena musical criolla underground? Segun

Rohner y Contreras (2020), es una caracteristica que se le otorga a una escenaasociada a

la masica criolla, la cual marca distancia y diferencias con aquellas escenas que forman

parte del criollismo mas oficial, comercial y masivo, como las pefias comerciales. Entre

los elementos que caracterizan a las escenas musicales underground tenemos a:

La vinculacion con una comunidad asociada a lo largo de su existencia. Presente
tanto en los centros musicales o pefias mas tradicionales o caseras. Esto se
evidencia mas en aquellos centros musicales que se gestaron como clubes, los
cuales han tenido socios, tanto donantes como musicales. Mientras que en el caso
de pefias caseras o tradicionales, esta vinculacion se ve reflejada en la formacion
de musicos y la progresiva aceptacion de un pablico que se fueron tornando en
cultores de su musica, construyendo asi vinculos de amistad o trabajo ya sean
intimas o musicales entre directores, musicos y cultores de la institucion (Rohner
y Contreras, 2020, pp. 41-42).

Un distanciamiento del repertorio musical criollo difundido por la industria
musical y medios masivos de comunicacion como la radio o television entre 1960
y 1970, donde encontramos a artistas como Lucha Reyes, Oscar Avilés, Arturo
“Zambo” Cavero, Chabuca Granda, Pepe Vasquez, Eva Ayllon, Lucia de la Cruz,
entre otros (Rohner y Contreras, 2020, pp. 41-42).

La no incorporacion de géneros musicales afroperuanos que adquirieron mayor
representatividad entre las décadas de 1960 y 1970, como el festejo, el lando, la
zamacueca, entre otros (Rohner y Contreras, 2020, pp. 41-42).

La exclusion de valses comerciales como “Contigo Pert”, “Cuando llora mi
guitarra”, “Propiedad privada”, “Callejon de un solo cafio”, etc. (Rohner y

Contreras, 2020, pp. 41-42)
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- Laretoma de repertorios que sus miembros consideran exclusivos y que les

otorgan cierta identidad (Rohner y Contreras, 2020, pp. 41-42).

Sobre los repertorios propios de la escena underground, son considerados dos tipos: El
primero es aquel considerado un repertorio comercial alternativo, conformado por valses
melddicos entre los que se encuentran composiciones de José Escajadillo, Juan Mosto o
Félix Pasache; y valses pertenecientes a la generacion de Pinglo, que no tuvieron la
oportunidad de ser grabados o no fueron tan difundidos, por lo que no son considerados
comerciales. En este grupo encontramos composiciones de Felipe Pinglo, Eduardo
Marquez Talledo, Pablo Casa Padilla, Serafina Quinteras, entre otros. El segundo tipo de
repertorios a ser considerados son aquellos que estan vinculados directamente a misicos
y compositores de un lugar en especifico, en otras palabras, aquel repertorio que brinda
una sonoridad especifica a ciertos lugares. Esto es debido a que en estos lugares cuentan
con la frecuente presencia de ciertos cantores, musicos y compositores que llevan e
interpretan sus repertorios, como es el caso del Centro Social Cultural Musical Brefia,
donde frecuentan cantores y compositores provenientes del norte, por lo que la presencia
de valses nortefios y tonderos es muy comun. En el caso de pefias que albergan el segundo
tipo de repertorios, tenemos a la pefia Las Lopez, donde los valses melddicos suelen
ocupar la mayor parte de las veladas, debido principalmente a que al ser un lugar pequefio,
los valses lentos se bailan mejor, ademas que son los favoritos de las anfitrionas del lugar

(Rohner y Contreras, 2020, p. 41).

Asi mismo, otro caso expuesto por Rohner y Contreras (2020) es la pefia llamada La
Catedral del Criollismo (p. 42). Esta pefia fue fundada el 5 de noviembre del 2004 y esta

ubicada en el distrito de Brefia, donde se continda interpretando temas de la Guardia
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Vieja, Felipe Pinglo y sus contemporaneos, interpretando temas como yaravies, tonderos,
tristes, amorfinos, mazurcas, polcas, etc. con dias de sana alegria y otros de prolongada
melancolia, difundiendo y defendiendo el folclore popular limefio excluyendo el
repertorio comercial (Caceres, 2017, pp. 11-19). Este interés hacia el repertorio de la
Guardia Vieja se debe principalmente a que muchos de sus asistentes son criollos

antiguos, recopiladores e investigadores (Rohner y Contreras, 2020, p. 42).

Sobre esta escena musical y los musicos que la confirman, existen distintos videos y
material de archivo en internet, principalmente en plataformas digitales como Youtube,
donde podemos encontrar videos caseros 0 amateurs de interpretaciones dentro de La
Catedral del Criollismo, espacio donde se desarrolla el documental “La Catedral del
Criollismo” (2010) de Gisella Burga y Javier Expésito, uno de los documentales por
analizar en la presente investigacion, o videos de musicos que forman parte de
comunidades pertenecientes a la escena musical criolla underground limefia, como el
guitarrista Willy Terry y percusionista y cantor Eduardo Aban, quienes forman parte del
documental “Lima Bruja”, el segundo documental por analizar en la presente
investigacion. Pero a su vez existe material cinematografico, como el cortometraje
documental de Vincent Moon titulado “Sonidos del Pert 5: La Catedral del Criollismo”
(2013), donde Wendor Salgado, uno de sus musicos y miembros principales, dice: “La
gente que viene aqui, son gente que conoce bastante la masica limefia, especialmente el
vals criollo, las polcas, las danzas... y como ahi tenemos amigos que se han dedicado a
estudiar la musica criolla como Fred Rohner o como Manuelo Cadillo como Fortino
Vargas. Son gente que se mete a la biblioteca a buscar canciones antiguas, cintas
antiguas para escucharlas, discos antiguos para escuchar como se cantaba. Entonces el

asunto esta en que nosotros tratamos de tocar y cantar la cancién limefia como se
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cantaba antes. Eso es lo mas tradicional, sin ponerle ninguna cosa moderna de acordes
y esas cosas modernas que los jovenes saben tocar... pero nosotros tratamos de hacer
las cosas lo mas tradicional posible.” En aquel testimonio, se deja claro que en La
Catedral del Criollismo se practica un distanciamiento no solo de la escena musical mas
comercial y masiva, sino de las nuevas tendencias actuales y que dentro de sus miembros
existen no solo masicos, sino también cultores de su musica, quienes se dedican a
investigar y recopilar informacion sobre como valses antiguos y desconocidos y sobre su

interpretacion.

Asi mismo, segin Rohner y Contreras (2020), algunos repertorios de estos escenarios
logran llegar a un publico externo expandiéndose por la escena local. Esto es debido a
gue muchos de los artistas participes de estos escenarios logran divulgar y vender sus
producciones, ya sea por medio de programas de radio o television (como es el caso del
programa “Una y mil voces”) donde presentan sus versiones o covers de conforman sus

repertorios personales, reproduciendo asi un repertorio comercial alternativo (p. 42).



CAPITULO 5: Analisis sobre la representacion de la escena musical criolla
underground limefia en los documentales musicales “La Catedral del Criollismo”
(2010) y “Lima Bruja” (2011)

En la presente seccidn, tras haber visto y abordado anteriormente los conceptos de cine
documental, el subgénero documental musical y escena musical criolla underground
limefa, se procederd al anélisis de cada uno de los documentales seleccionados, en tanto
a su nivel de representacion de la escena musical criolla underground limefia y de los
elementos que la conforman. Para ello se necesitara recolectar informacion especifica de
cada film, segmentarla en categorias de estudio que son “espacio, miembros y repertorio”
en funcion de identificar los elementos que son usados en cada uno y analizarlas segun
los métodos de representacion documental. Estas categorias estdn basadas en los
elementos principales de la escena musical criolla underground limefia definidos por

Rohner y Contreras (2020), las cuales son las siguientes:

- Representacion de la comunidad: El primer elemento que define a una escena
musical criolla underground es la vinculacion con una comunidad asociada a lo
largo de su existencia, la cual se puede encontrar tanto en centros musicales o
pefias mas tradicionales o caseras que mantienen su distancia de la escena musical
criolla mas comercial y masiva. En este apartado se analizara como es que el
documental representa los siguientes aspectos:

o El tipo de espacio: Segun sus caracteristicas los documentales pueden
tratar sobre un centro musical o una pefia tradicional o casera.

o Los miembros: Segun el tipo de espacio, los miembros y su relacion son
diferentes. Siendo socios donantes o musicales en el caso de centros

musicales, y formacidn de musicos, progresiva aceptacion de un publico
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gue se torna en cultores de su repertorio y construccion de vinculos de
amistad o trabajo, intimas o musicales en el caso de pefias tradicionales o

caseras.

- Representacion del repertorio musical: Otro elemento es la distancia hacia la
escena musical criolla mas comercial y masiva, conservando aquellos repertorios
mas antiguos y no tan comerciales, dividiéndolo en dos tipos:

o EI repertorio comercial alternativo, conformado por repertorios de la
Guardia Vieja o composiciones de José Escajadillo, Juan Mosto, Felipe
Pinglo, entre otros.
o El de vinculacion directa a los musicos y compositores de un lugar en
especifico.
Antes de comenzar con el andlisis de los documentales, es importante resaltar las
diferencias que existen entre los miembros de la escena musical criolla underground
limefia y celebridades. La definicion de “Celebridad”, segin Chris Rojek (2001), es una
construccion social donde los medios masivos de comunicacion toman un rol protagénico
en funcion del control de la poblacion, brindandoles modelos a seguir o un escape a los
problemas de sus vidas. Asi mismo, las celebridades dependen de las audiencias, ya que
estas determinan el desarrollo del significado de celebridad mediante una constante
negociacion que gira alrededor su imagen publica, la cual varia segun los tipos de
audiencias o industrias culturales que las rodean. (p. 37) Esta definicion se aleja
totalmente de los miembros que conforman la escena musical criolla underground limefia.
Como hemos visto anteriormente, sus miembros no presentan ningun tipo de interés hacia

los medios masivos de comunicacion, la fama o tener una audiencia. Al contrario, se
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alejan de la escena mas comercial y masiva, desarrollando un mismo vinculo hacia su

comunidad asociada, donde las barreras entre musico y publico desaparecen.

51 Representacion de la escena musical criolla underground limefia en el

documental musical “La Catedral del Criollismo” (2010)

El documental “La Catedral del Criollismo” (2010) es un largometraje dirigido por
Gisella Burga y Javier Exposito, producido por 1Frame Producciones en el afio 2010. El
documental representa como es uno de los tantos viernes en que los miembros de la pefia
Ilamada La Catedral del Criollismo, a la cual de ahora en adelante nos referiremos
simplemente como La Catedral, se reinen a jaranear. En el capitulo anterior, hemos
mencionado a La Catedral como una pefia ubicada en el distrito de Brefia, que forma parte

de la escena musical criolla underground limefia.

Sin embargo, antes de entrar al analisis, y en funcion de saber como es representada la
escena musical criolla underground limefia en el documental “La Catedral del Criollismo”
(2010), es necesario saber qué es La Catedral del Criollismo, conocer su historia y quienes

la conforman.

5.1.1. Los cimientos de La Catedral del Criollismo
La Catedral es definida por Caceres (2017) de la siguiente manera:

... €S Una esquina, un rincén de tradiciones en el laberinto de calles o barrios que
representa Brefia en Lima. Aqui no hay nada muerto ni nada obsoleto. Desde el
momento en que un cantor de sesenta, setenta u ochenta afios remueve los
sentimientos mas profundos del ser, esta completamente vivo. Este universo esta
envuelto en una mistica, aprendida desde la cuna en ocasiones, a veces dificil de

entender, pero no imposible para alguien de fuera. Fanaticos de poetas y cantores
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andnimos son pocos y se conocen mucho. Cualquier pesar les divierte. Hay dias

de jarana, de sana alegria y otros de prolongada melancolia. (p. 13)

Asi mismo, Céceres (2017) afirma que este lugar es uno de los pocos donde todavia se
mantiene y cultiva el estilo de vida criollo en “estado puro”, donde se mantienen vivas
las voces de cantores de la tercera edad, sirviendo como fuente de aprendizaje para los

mas jovenes y de inspiracion para los musicos profesionales (p. 13).

Segun Caceres (2017), todo esto que cultiva La Catedral no seria posible si Wendor
Salgado Bedoya nunca hubiera abierto las puertas de su casa a sus amigos para hacer y
escuchar aquella musica que afioraban. Caceres (2017) nos presenta a Wendor como aquel
hombre que vive en el santuario de jubilo, y que es protector del sabor y la cultura de la
cuadra 11 de Pariacoto, en Brefia, quien a sus mas de setenta afios podria ser llamado
catedratico por su extensa experiencia, pero él mismo se considera un guitarrista de barrio
y callejon. Caceres (2017) cuenta que afios atras, hombres de sesenta y setenta afios solian
reunirse a interpretar sus repertorios los miércoles en el Centro Social Deportivo J. R.
Vallejos Bozzo en Lince, donde se aportaba conocimiento y sentimiento. Sin embargo,
tras haber llamado la atencién de un gran publico, querian apartarse de aquella multitud,
porgue sentian que lo que hacian ya no era solamente para ellos. Es asi que se le propuso
a Wendor la posibilidad de reunirse en su casa a puerta cerrada para recordar sus
repertorios entre ellos, ya que él vivia solo. Wendor accedié y quedaron en juntarse los
dias viernes desde las cuatro y media hasta las ocho de la noche, agregando asi un dia
mas a la semana para gozar de su repertorio musical. Fue asi que, en uno de esos viernes,
Elias, un amigo de Wendor dijo “jEsto parece la catedral del criollismo!”, dando nombre
al templo criollo que ampara e interpreta temas no tan conocidos, como yaravies,

tonderos, tristes, amorfinos, mazurcas, polcas, etc. Incluso Caceres (2017) comenta que
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uno de los nombres que quisieron poner era “La Catedral del Criollismo y Wendor
Salgado”, a lo que Wendor se neg0, argumentando que La Catedral es un grupo, donde
quien viene, viene y si no viene, no viene, nadie es duefio de un nombre o un sitio dentro
de ella, todos son La Catedral. De esta manera se termina de fundar La Catedral, la cual
tendra como finalidad la difusion y defensoria del folclore popular costefio, rescatando y

preservando en sus auténticas raices la belleza y musicalidad de las mismas (pp. 13-16).

De esta forma, Caceres (2017) nos presenta a La Catedral no como un lugar, sino como
un grupo de masicos, cantores y amantes de la musica criolla, quienes mantienen vigente
y ensefian a nuevas generaciones las raices mas puras de la musica criolla costefia de
inicios del siglo XX. Manteniendo y respetando las caracteristicas que definen a la escena

musical criolla underground limefia.

5.1.2 Métodos de representacion en el documental musical “La Catedral del
Criollismo™ (2010)

Es asi que, una vez entendida la historia de La Catedral, quienes la conforman, sus
intereses y donde esta ubicada, procederemos a analizar como el documental “La Catedral
del Criollismo” (2010) representa la escena musical criolla underground desde la
representacion de su comunidad y su repertorio musical por medio de los modos de

representacion y construccion de su voz documental.

Cabe mencionar que el documental transcurre enteramente en La Catedral, siguiendo casi
en su totalidad la jarana de aquel viernes del afio 2010. Por lo que el film esta estructurado
en funcion a la jarana, Comenzando por una pequefa introduccién hablada por Guido

Arce, masico de La Catedral y alternando las interpretaciones musicales con tres
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entrevistas a Wendor Salgado, duefio de la casa, musico y uno de los fundadores de La

Catedral.

Debido a que tanto la representacion del espacio, miembros y repertorio ocurren casi al
mismo tiempo durante las interpretaciones musicales, y espacio y miembros durante las
entrevistas, es que se procedera a analizar tanto la representacion de la comunidad y el
repertorio bajo la seleccion de las escenas més representativas del film donde sea posible

el analisis de la representacion de espacio, miembros y repertorio independientemente.

Adicionalmente, para un mejor entendimiento sobre la ubicacion de las escenas a analizar,
se presentara la estructura narrativa del documental, la cual es la siguiente:
1. Presentacion de La Catedral.
2. Introduccion e inicio de la jarana: interpretacion de los temas “Mendicidad” y
“Locos suspiros”.
3. Interpretacion de los temas “Astro rey” y “Horas de amor”.
4. Primera entrevista a Wendor Salgado.
5. Retoma de la jarana: interpretacion del tema “Frio del alma”.
6. Segunda entrevista a Wendor Salgado.
7. Retoma de la jarana: interpretacion de “Oro y rosas” y secuencia de marinera
limena.
8. Ultimas palabras de Wendor Salgado y fin del documental.
5.1.2.1 Representacion del espacio
Respecto al espacio, el documental “La Catedral del Criollismo” (2010) nos presenta La
Catedral desde dos puntos de vista. Uno exterior y otro interior. Durante la presentacion

de La Catedral, exactamente en la primera escena se nos muestra el exterior de La
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Catedral con una grabacion en off de una parte instrumental del vals criollo “Oro y Rosas”
que volveriamos a escuchar méas adelante en el film. Este es el Gnico momento del
documental en que se emplea una musica en off en conjunto a una imagen. Desde este
punto en adelante, el film se dedica a mostrar el resto de la jornada sin ninguna
intervencion sonora ajena al momento preciso en que se grabd, aproximandose a un modo
mas observacional que podria conectarse por momentos con el estilo que propone el direct
cinema en relacion a la musica dentro del documental, brindando la experiencia completa

de lo que se observé en camara.

De esta forma, se nos muestra las primeras imagenes del exterior (aun de dia) de la
Catedral, ubicada en el domicilio 1107 de la calle Pariacoto del distrito de Brefia en la
ciudad de Lima, la cual es un pequefio domicilio con la puerta abierta e invitados que se
encuentran tanto en la sala de estar como en el exterior del lugar. EI documental nos la
presenta con un plano abierto de la fachada de la casa, seguido de un plano detalle del

ndmero de la residencia.

Figura 1:

La primera imagen que se nos muestra de La Catedral

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo™ (2010)
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Figura 2:

Primer plano de la direccion de La Catedral.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo™ (2010)

Desde afuera de La Catedral, se nos revela un poco de su interior a traves de una ventana,
usando un zoom out que nos muestra un cartel con una fotografia de un grupo de cantores

y musicos criollos de 1942,

Figura 3:

Plano en zoom out de cartel que cuelga dentro de La Catedral.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo™ (2010)

Hasta este momento, el film nos presenta rapidamente el exterior de la casa de Wendor
Salgado, usando el recurso de una masica no diegética. Como hemos visto anteriormente

el uso de la musica no diegética es una forma en que el realizador consigue, por medio
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del uso creativo del sonido en conjunto de la imagen, representar el mundo a comprender.
Esta representacion es claramente subjetiva y que se puede interpretar de diversas formas,
ya sea como una introduccion hacia la muasica que estamos a punto de presenciar, 0 para
reflejar como los realizadores perciben la casa de Wendor desde su exterior, un lugar que
irradia musica criolla desde su interior. Debido a que este uso creativo del sonido en
conjunto con la imagen es una decisién tomada por los realizadores durante la edicion,
responde al uso de una voz poética, representando su punto de vista del exterior de La
Catedral, un punto de vista implicito, ya que no existe alguna voz en off o comentario que
indique su significado. Esto da pie a la interpretacion del publico, quienes tienen que
intuir por si mismos el punto de vista de los realizadores, ya sea ver La Catedral como un
lugar que derrocha musica criolla o una introduccion al repertorio que estan a punto de

presentarnos, etc.

Por lo que, hasta este momento, la representacion del espacio desde fuera de La Catedral
responde a el uso de un modo observacional y una voz poética, debido a la no intervencién
y la exploracion de representacion del espacio con el uso de musica no diegetica en lugar

del sonido directo.

Una vez dentro de La Catedral, durante la interpretacion de los temas “Mendicidad” y
“Locos suspiros”, el uso del modo observacional toma lugar, presentandonos el interior
de La Catedral mientras vemos a sus musicos interpretar los temas de Felipe Pinglo de
inicio a fin junto a los cultores quienes escuchan y acompafian las interpretaciones con

sus voces, palmas o comentarios sueltos para animar a los masicos.
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Si bien durante ambas presentaciones el documental no presenta ningun tipo de
intervencion con los musicos por parte de los realizadores frente a camara, existe una
intervencion durante la edicion, debido a que durante ambas interpretaciones el
documental aprovecha para presentarnos como esta conformado el lugar, yuxtaponiendo
distintas imagenes de los elementos que yacen y adornan la sala de Wendor, alejandose
de la pura observacion y no intervencion que exige el movimiento direct cinema.
Partiendo de un cuadro de Felipe Pinglo, el film nos muestra grabadores de sonido sobre
la mesa de centro, botellas de alcohol y cigarros, estantes llenos de discos, reproductores
de sonido, muchisimos cuadros con fotografias de lo que parecen ser momentos de
reuniones o jaranas criollas antiguas, retratos de familiares o amigos fallecidos, una
pintura alusiva a la marinera, instrumentos ritmicos como una quijada de burro,
posicionado un poco mas arriba del estante de discos, y un checo, que reposa sobre un
parlante en una esquina de la sala, en la parte baja del parlante se encuentra una repisa
Ilena de libros. Asi mismo, hay distintos carteles que de eventos relacionados a la musica
criolla del siglo XX y XXI, como por ejemplo uno que lleva como titulo “Un jardin
Criollo -1942”, que muestra la fotografia de un grupo de musicos y cantantes de la época,

o los afiches de los primeros dos aniversarios de la Catedral.

En ninglin momento el documental se detiene a explicarnos cada uno de estos objetos, ni
nos presenta mucha informacion sobre ellos, mostrando algunas cosas y omitiendo otras.
De esta manera, el documental nos presenta el interior de La Catedral como un espacio
que alberga mucha informacion distribuida en material fotografico, sonoro, literario y
musical que desconocemos y sobre el cual no se profundiza en ningin momento del film,
sirviendo solo para evidenciar la cantidad de conocimiento, memoria, secretos e historia

criolla que alberga La Catedral.
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Figura 4:
Cuadro de Felipe Pinglo con el cual inicia la secuencia de la interpretacion del tema

“Mendicidad”.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo™ (2010)

Figura 5:

Plano de grabadoras sobre la mesa durante el tema “Mendicidad”.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo™ (2010)
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Figura 6:
Plano de fotografias antiguas de cantores y masicos criollos durante el tema

“Mendicidad”.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo™ (2010)

Figura 7:

Plano de afiche del primer aniversario de La Catedral del Criollismo durante el tema

“Mendicidad”.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo™ (2010)
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Figura 8:
Plano de estanteria con discos y pared llena de carteles, posters, etc. durante el tema

“Mendicidad”.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo™ (2010)

Figura 9:

Plano de cuadros antiguos e imagenes conmemorativas de personas difuntas durante el

tema ““Locos suspiros”.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo™ (2010)
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Figura 10:
Plano de pintura de marinera rodeado a fotos, adornos y cuadros antiguos durante el

tema ““Locos suspiros”.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo™ (2010)

Figura 11:

Plano de quijada de burro (instrumento ritmico criollo) durante el tema ““Locos

suspiros™.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo™ (2010)
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Figura 12:
Plano donde se aprecia un checo (instrumento ritmico criollo) sobre reproductor de

sonido en una de las esquinas de La Catedral durante el tema ““Locos suspiros”.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo™ (2010)

Figura 13:

Plano de cartel del segundo aniversario de La Catedral del Criollismo durante el tema

““Locos suspiros”.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo™ (2010)

Para tener una mejor idea sobre qué son o qué informacién guarda cada elemento, el autor
Céceres (2017) brinda informacion méas especifica de alguno de estos elementos que se
aprecian en el documental. Por ejemplo, aquel estante de discos alberga una recopilacion
de masica costefia, sobre la cual se encuentran adornando distintos reconocimientos; en

la parte baja de la esquina donde esta el checo hay una coleccién articulos que guardan



107

secretos de su musica; de la gran cantidad de cuadros que adornan La Catedral algunos
fueron brindados por musicos criollos, sus familiares o coleccionistas, mientras que otros
retratan los primeros afos de La Catedral, inmortalizando a varios criollos que hoy yano
estan. De esta forma La Catedral es vista también como un museo o biblioteca criolla
disponible para quien desee conocer las historias que albergan ahi. (pp. 16 - 18) De esta
forma podemos tener una mejor idea sobre cada elemento mostrado en el documental,
gue justamente son usados para presentarnos a La Catedral como un templo de
conocimiento criollo. Hasta este momento, la representacion del espacio responde al uso
de un modo observacional debido a la nula intervencion en ella por parte de los
realizadores; y una voz abierta a causa de la presentacién de los objetos que adornan La

Catedral sin brindar ninguna informacion o descripcion clara sobre ellos.

El unico momento en que el documental se detiene a explicar alguno de los objetos que
conforman La Catedral es durante la segunda entrevista a Wendor, quien habla sobre unos
viejos mausicos criollos llamados Augusto Vasquez, Pancho Caliente y el chino Soto,

mientras los ubica en una fotografia que cuelga de una de las paredes de La Catedral.

Durante las ultimas palabras de Wendor, y como transicion entre esta y la siguiente
escena, el documental nos presenta mas cuadros con fotografias en blanco y negro y a
color de mdsicos y agrupaciones criollas mientras comienza a sonar la introduccion
instrumental del siguiente tema a interpretar. Una vez mas, el documental nos presenta
imagenes de musicos que desconocemos, pero que mantienen un espacio dentro de La

Catedral.
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En esta escena, volvemos a denotar el uso del modo participativo. Esta vez Wendor nos
comparte desde su punto de vista, como eran aquellas jornadas de prolongadas jaranas en
su juventud, como las adaptaba a su estilo de vida y su admiracién hacia aquellos musicos
de barrio, no tan virtuosos, pero extraordinarios debido a su elegancia, su forma de tocar
y cantar, los repertorios que conocian y su estilo de vida jaranero. VVolviendo a denotar

aquel estilo propio, no tan virtuoso que forma parte de la formacion musical de Wendor.

Figura 14:

Plano de Wendor Salgado durante su segunda entrevista.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo™ (2010)

Figura 15:

Plano de Wendor sefialando fotografias en blanco y negro ubicando a los musicos

criollos Elias Asquez, Mil quinientos y Dato Guzman.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo™ (2010)
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En esta escena, la representacion del espacio es muy breve, presentando unos cuantos
cuadros destacando el uso del modo observacional y brindando un poco de informacion

sobre ellos, denotando el uso de una voz formal.

Por otro lado, durante el resto de las interpretaciones musicales, el documental se limita
al registro del espacio durante la representacion de la jarana, usando principalmente el
modo observacional y una voz abierta, logrando su mayor desempefio durante la
secuencia de marinera limefia, donde se nos presentan seis partes de marinera limefia,
interpretadas por Fred Rohner, Guido Arce, Henry Medina y un cantor mas de La Catedral
del cual desconocemos su nombre, con el acompafiamiento musical de Wendor Salgado
junto a dos guitarristas mas. La participacién de mas cantores y musicos hace que la
representacion de esta escena abarque méas movimientos de camara y recorrido por el
espacio en una misma toma por cada cancion. Durante las tres primeras marineras el
documental nos presenta un plano mas abierto que los usados en las anteriores
interpretaciones, lo cual ayuda a cubrir mejor a cada uno de los cantores y lo que ocurre
a su alrededor, yendo y viniendo entre ellos por medio de ligeros paneos de camara y
zooms siguiendo el orden en que esta estructurada la marinera. Mientras que desde la
cuarta marinera el plano cambia y nos ubicamos en medio de la sala, acercandonos mas

a los masicos y adentrdndonos mas a la interpretacion.

Por lo que podemos decir que, respecto al espacio, el documental representa a La Catedral
por medio del modo observacional como una pefia casera, hogar de Wendor Salgado, un
lugar en que cultores y musicos se retnen a jaranear, manteniendo el estado méas puro de
la musica y que guarda una vasta cantidad de conocimiento, secretos y memorias criollas,

evidenciadas por los distintos objetos que nos presenta el documental.
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5.1.3.2 Representacion de los miembros

Como hemos visto anteriormente, dentro de la comunidad que define a la escena musical
criolla underground limefia, los tipos de miembros y su relacion varian segun el tipo de
espacio. En este caso, el documental “La Catedral del Criollismo” (2010) nos presenta a
La Catedral como una pefia casera, que segun Rohner y Contreras (2020) es un espacio
de formacién de musicos y un publico se tornan en cultores de la musica criolla
progresivamente, formando lazos de amistad o trabajo intimos o musicales (p. 41). De
esta forma, podemos decir que existen dos categorias dentro de los miembros de una pefia
casera: musicos y cultores.

Por un lado, los cultores son representados mayormente desde el modo observacional,
debido a que durante casi todo el documental, no existe una interaccion directa con alguno
de ellos, 0 mencidn a ellos durante alguna entrevista. Mostrandolos en su mayoria como
sefiores mayores o de avanzada edad que se dedican a escuchar, animar a los musicos
durante sus interpretaciones o relatos y disfrutar de la jarana en conjunto y con mucha
alegria. Sobre ello, Caceres (2017) menciona que aquellos sefiores “criados a la antigua”
van a La Catedral con la intencion no solo de escuchar masica, sino de poder conversar y
bromear junto a sus compadres y sobrinos (p. 16). Coincidiendo con la construccion de
vinculos de amistad o trabajo ya sea intimas o musicales que mencionan Rohner y
Contreras (2020) sobre los miembros de las pefias caseras de la escena musical criolla
underground limefia (p. 41). Esta representacion se hace presente sobre todo durante las
interpretaciones musicales, donde se registra en un segundo plano a los cultores, ya que
el foco de atencion se mantiene en los intérpretes musicales. Por ejemplo, durante la
interpretacion de los temas “Astro rey” y “Horas de amor” de Felipe Pinglo, esta
comienza con un plano medio de Wendor y su guitarra junto a Ronald en segundo

término, para luego abrirse hasta revelarnos a la cantora, quien se encuentra de pie en
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medio de la sala. Durante el plano vemos a mas cultores, algunos que incluso estan
escuchando desde fuera de la casa. La camara hace un zoom in, dejandonos con un plano
busto de la cantora el resto de la cancidn, salvo en partes instrumentales, donde la cdmara
aprovecha para volvernos a mostrar a Wendor y Ronald tocar. No es hasta el final de la
interpretacion que el plano se abre y salimos de la interpretacion para ver aplaudir a los

cultores y demés masicos que no han participado en la interpretacion.

Figura 16:
Plano de cantora, Wendor y Ronald durante interpretacion de “Astro rey” y “Horas de

amor”’.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo™ (2010)

Otro ejemplo donde podemos ver esta representacion es durante la ya mencionada
secuencia de marinera, donde apreciamos por medio del modo observacional y voz abierta
la posicion y acciones que realizan los cultores durante la jarana, que nuevamente son
corear, escuchar, animar, beber, fumar y disfrutar de la jarana junto a sus sobrinos y

compadres.

Este segundo plano en que son colocados los cultores ocasiona que el documental no

consiga explorar en mayor profundidad sobre ellos y su participacion dentro de La
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Catedral. Siguiendo esta misma linea, el testimonio de Wendor en el cortometraje
documental “Sonidos del Pert 5: La Catedral del Criollismo” (2013) de Vincent Moon,
mencionado en el capitulo anterior, revela otro de los roles importantes de los cultores,
que es la constante busqueda de conocimiento criollo, para posteriormente llevarlo y
compartirlo en La Catedral, caracteristicas que no son expuestas en “La Catedral del
Criollismo” (2010) No es hasta el final del film que se escucha la voz en off de uno de
ellos que se dirige hacia los realizadores con la siguiente frase: “Dentro del estilo criollo,
solamente dos quedan, Adolfo Zelada y Wendor Salgado™ (Burga y Exposito, 2010)
donde reconoce a Wendor Salgado y a Adolfo Zelada como los Unicos musicos de La

Catedral que aln conservan el estilo criollo.

Sin embargo, a pesar que durante la mayor parte del documental veamos a los cultores
dentro de un rol secundario y no tan activo, es durante la secuencia de marinera limefia
que la jarana alcanza un punto alto de euforia y participacion entre todos los miembros,
donde precisamente tenemos mas participacion por parte de los cultores acompafiando el
canto de los musicos con frases como “jguarda!”, “jbuenal”, “jeso!”, “jarriba
alianza!”, etc., o dialogos dichos entre risas y durante los descansos de cada parte, por
ejemplo, tras terminar la segunda parte de la marinera se escucha una voz que dice “jva
una!” y Ronald Diaz corrige diciendo: “jsegundal... va una sin helar, jla segunda debe
ser mas o menos y la tercera debe ser bien helada!” (Burga y Exposito, 2010),
refiriéndose a las tres de cinco partes de marinera limefia que van a interpretar a la vez

que hace referencia a la bebida o cerveza, elemento clave para la jarana criolla.

Por otro lado, para la representacion de los masicos, el documental usa tanto el modo

observacional como el participativo. Esto se debe a que ademas de la observacion que el
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documental hace de los musicos durante el desarrollo de la jarana, se suman las
intervenciones directas de musicos como Guido Arce y Wendor Salgado, usando el modo
observacional y voz abierta solo durante los momentos musicales y el modo participativo
y voz formal durante sus intervenciones, dando muchisimo mas protagonismo Wendor,

quien es el actor social que mas tiempo de intervencidn tiene en pantalla.

La primera vez que estamos dentro de La Catedral, el documental nos presenta a Guido
Arce, miembro presente de la celebracion de aquel viernes en un plano busto de perfil,
dirigiéndose a todos los presentes con las siguientes palabras: “Hoy dia estamos reunidos
como todos los viernes en la catedral, pero ademas hay un motivo especial, estamos
conmemorando a Pinglo. Entonces Lalo, nuestro querido cantor de Brefia ha empezado
ya hace un buen rato a cantar algun tema de Pinglo y vamos a continuar con él.” (Burga
y Exposito, 2010) La informacidn que Arce nos brinda es clara y explicita, revelando que
parte del repertorio a interpretar sera en homenaje al fallecido compositor Felipe Pinglo,
gue segun Llorens (1983), fue aquel compositor que entre las décadas de 1920 y 1930
luchd por sacar adelante la cancidn criolla tras el advenimiento de las influencias
extranjeras, llevandolo a ser el musico mas relevante de la generacion que sucedié a la
Guardia Vieja, la cual fue llamada La Generacion de Pinglo (pp. 38-46). De esta manera,
la primera impresion que nos brinda el documental tanto de masicos como cultores de La
Catedral es de conocedores y salvaguardas de repertorios de compositores como Felipe

Pinglo, figura notable para la escena musical underground limefia.

El primer tema que muestra el documental es el vals “Mendicidad” de Pinglo, con las
guitarras de Ronald Diaz y Wendor junto a un cajon tocado por un miembro desconocido

y la voz de Lalo Llanos, un hombre que aparenta una edad considerablemente mayor,
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quien canta sentado en uno de los muebles con cancionero en mano. A su alrededor se
encuentran tanto cultores, musicos y el equipo realizador, quienes estan sentados o
parados alrededor de la mesa de centro. Entre los cultores se alcanza a ver en su mayoria
a sefilores mayores, aungue se logra distinguir la presencia de algunos jovenes. Al finalizar
la interpretacidn, cultores y musicos aplauden y seguidamente el documental retoma con
la polka “Locos Suspiros” con la voz de Manuel Cadillo, un cantor que aparenta una edad
mucho mas avanzada que la de Lalo, quien canta parado con la cabeza agachada. Durante
esta escena predomina el uso de un modo observacional en conjunto a una voz abierta,
método que se repetira en las siguientes escenas de interpretacion musical del documental.
Por ejemplo, la escena donde interpretan los temas “Astro rey” y “Horas de amor”, ambos
de autoria de Pinglo e interpretados por una cantora asistente de ese dia, quien estando de
pie y entre sonrisas y sutiles bailes canta junto a las guitarras de Wendor Salgado y Ronald
Diaz. Habiendo finalizado su interpretacion, la cantora exclama la frase: “iY que viva
Felipe Pinglo Alva!”’, seguido de los aplausos de los cultores y musicos. Despidiendo asi

los ultimos minutos de sol de aquel viernes.

La nula intervencidn de los realizadores frente a camara y en la edicion y la ausencia de
elementos estéticos y técnicos vuelven a destacar el uso del modo observacional, esta vez
aproximandose mas al estilo del direct cinema, principalmente porque a comparacion de
las interpretaciones anteriores, durante “Astro rey” y “Horas de amor” no existe ningun
tipo de corte, plano yuxtapuesto, sonido o musica no diegética, siendo un plano continuo
que comienza con un plano medio de Wendor y su guitarra junto a Ronald en segundo
término, para luego abrirse hasta revelarnos a la cantora, quien se encuentra de pie en
medio de la sala. Durante el plano vemos a mas cultores, algunos que incluso estan

escuchando desde fuera de la casa. La camara hace un zoom in, dejandonos con un plano
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busto de la cantora el resto de la cancidn, salvo en partes instrumentales, donde la camara
aprovecha para volvernos a mostrar a Wendor y Ronald tocar. No es hasta el final de la
interpretacion que el plano se abre y salimos de la interpretacion para ver aplaudir a los
cultores y deméas musicos que no han participado en la interpretacién. Asi mismo, cabe
resaltar que durante toda la escena los realizadores son ignorados completamente por los

musicos, como Si no estuvieran ahi.

Es por ello que podemos decir que la interpretacion del repertorio en el documental nos
presenta a los musicos al mismo nivel que los cultores, compartiendo el mismo espacio y
distancia, interactuando y animando entre ellos, como hemos visto en parrafos anteriores,
yendo de la mano con lo dicho por Céceres (2017), quien afirma que dentro de La Catedral
todos se definen como un grupo, nadie es duefio de un nombre o un sitio dentro de ella,
todos son La Catedral (pp. 13-16). Incluso, gracias al modo observacional se logra
presenciar distintas actitudes de los musicos que se alejan de la actividad principal que
realizan durante el film, que es interpretar. Por ejemplo, el papel de maestros de los
nuevos miembros o aspirantes a la mdsica criolla, que se puede apreciar durante un
momento de la tercera parte de la secuencia de marinera limefia, donde se ve al guitarrista
Ronald Diaz dirigiéndose al més joven de los guitarristas y dandole indicaciones sobre
cdmo posicionarse correctamente, cdmo rasgar la guitarra y como medir los tiempos,

incluso le llega a quitar la guitarra por un instante para mostrarle como se hace.

Sin embargo, la representacion de los miembros en este film no se limitaria solo al modo
observacional y voz abierta, sino que también emplearia un modo participativo y voz
formal, usado durante las distintas intervenciones y entrevistas hechas en su mayoria a

Wendor Salgado como un intermedio entre escenas musicales, donde el documental logra
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revelar informacion de La Catedral y sus miembros como el tipo de repertorio de interés,
como temas antiguos como el repertorio de Felipe Pinglo Alva, que forman parte del
repertorio de la escena musical criolla underground limefia; como también sobre la
formacion musical de Wendor Salgado, quien cuenta como desde sus inicios se Vvio
interesado en aprender de aquellos musicos de barrio no tan virtuosos pero que tenian un
estilo diferente, bonito, estilo que desea seguir transmitiendo a nuevas generaciones. En
el documental, Wendor tendria un total de tres intervenciones en tres momentos diferentes
del documental. Durante la primera entrevista de Wendor, quien esta sentado y con su
guitarra sobre sus piernas, se dirige a los realizadores, cultores y demas musicos diciendo
lo siguiente: “En Brefia, salié una promocidn de artistas, en el afio mas 0 menos cincuenta
y ocho, cincuenta y nueve, sesenta. Jovencitos, salié Gilberto Cossio Bravo, Pedro
Otiniano, Pajarito Chavez, Juan de Dios Rojas, Julio Flores... una buena promocién de
gente. Entonces empezamos a reunirnos. Nosotros aprendimos con Victor Reyes, era un
jovencito que tenia doce afios, trece afios en la cuadra cuatro de restauracion. Y él como
tenia unas facultadas extraordinarias, de rapidito comenzd a aprender a tocar guitarra
y el me ensefi¢ a tocar a mi. Entonces, como él era destacado, pues rapido ah, de trece
afnos, doce afios a él lo jalaron para la escalera. En la escalera ahi se junté con todos
esos chicos, jtigres eran! Pedro Otiniano, Gilberto Cossio Bravo [...] Entonces resulta
gue estos comenzaron a destacar, ganaban premios [...] Y todos ellos se fueron al centro
musical Unidn, entonces yo llegué también junto con ellos. Pero resulta que en el Unién
estaban ellos, que eran tigres tocando y ahi se juntaban con los Davila, con otra gente.
Entonces yo ¢qué hacia ahi? Entonces yo me fui al Tipuani. En el Tipuani me encontré
con otro tipo de guitarristas, mas de barrio, como Carlos Acata, Moisés Robles, Meberto
Martinez, otro tipo de guitarristas. No eran extraordinarios ejecutantes, pero eran gente

de barrio. jEntonces se escuchaban cosas bonitas!” (Burga y Expdsito, 2010) Durante
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las Gltimas palabras de Wendor, se comienza a escuchar en fade in la introduccién

instrumental de la siguiente interpretacion.

Esta escena, como se ha mencionado, se centra exclusivamente en Wendor, miembro
fundador de La Catedral y uno de sus masicos principales. Durante la entrevista, se
destaca el modo participativo, debido principalmente a que Wendor Salgado se dirige
hacia los realizadores, compartiendo desde su punto de vista como era la escena musical
criolla en Brefia durante los afios cincuenta y parte del camino que recorri6 en ella durante
su juventud, explicando los dos tipos de guitarristas que él percibia en ese entonces: los
virtuosos y los de barrio, definiendo a estos Gltimos como no muy extraordinarios, pero
que destilaban un sonido diferente, bonito. Sintiéndose mas atraido hacia este ultimo
grupo, el cual guarda una relacion con el tipo de musicos que conformaban la Guardia
Vieja a inicios del siglo XX, quienes eran artesanos y obreros sin conocimientos o
formacion musical, pero que poseian un estilo propio que los caracterizaba (Llorens,

1983, pp 27-32).

Figura 17:

Plano de Wendor Salgado durante su primera entrevista.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo”
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Mas adelante, durante su segunda entrevista, Wendor, quien esta en un plano muy similar
al de su primera intervencion, cuenta lo siguiente: “Un dia estaba jaraneando ahi en el
Tipuani y lleg6 un grupo. A penas vi que les abrieron la puerta con una pleitesia, que a
mi me asombrd [...] y entran unos morenos, altos... jnegros!... bien vestidos. Eran
Augusto Vésquez, Pancho Caliente... y el chino Soto...” (Burga y Exposito, 2010).
Seguidamente, el documental hace un corte hacia una toma de una de las paredes de La
Catedral, con fotografias en blanco y negro, donde Wendor ubica a los musicos
mencionados, agregando un par de nombres mas como Elias Asquez, mil quinientos y
Dato Guzman. Y continda: ““Comenzaron a cantar unos valses que no habia escuchado
en mi vida, y con una calidad de voces y unas cosas que yo me quedé prendado de esa
gente” (Burga y Expésito, 2010). Wendor cuenta que en ese entonces tenia veintidds
afios. Se acercd y presentd ante aquellos sefiores, quienes, al finalizar la jarana de aquel
dia, aproximadamente a las seis de la mafiana, lo invitaron a irse con ellos. Wendor cuenta
que fueron a desayunar y que a las ocho de la mafiana fueron a casa de una mujer llamada
Valentina, refiriéndose a ella como su tia, quien les abrid las puertas y empezaron a
jaranear. “Y asi que hemos estado jaraneando todo el dia, a las cinco de la tarde me fui
porgue tenia que dormir un rato porque tenia que entrar a trabajar en la noche [...] Pero
todo el dia estuve ahi y escuchandolos cantar, escuchandolos conversar. Eran viejos
extraordinarios. Entonces a partir de ahi ““sobrino, sobrino, cualquier cosa te vamos a
Ilamar™. Ya, cuando quieran, entonces cada vez que me llamaban, yo estaba con ellos.”

(Burga y Exposito, 2010)

Durante las ultimas palabras de Wendor, y como transicion entre esta y la siguiente
escena, el documental nos presenta mas cuadros con fotografias en blanco y negro y a

color de musicos y agrupaciones criollas mientras comienza a sonar la introduccién
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instrumental del siguiente tema a interpretar. Una vez més, el documental nos presenta
imagenes de musicos que desconocemaos, pero que mantienen un espacio dentro de La

Catedral.

En esta escena, volvemos a denotar el uso del modo participativo. Esta vez Wendor nos
comparte desde su punto de vista, como eran aquellas jornadas de prolongadas jaranas en
su juventud, como las adaptaba a su estilo de vida y su gran admiracién hacia aquellos
masicos de barrio, no tan virtuosos, pero extraordinarios debido a su elegancia, su forma
de tocar y cantar, los repertorios que conocian y su estilo de vida jaranero. Volviendo a
denotar aquel estilo propio, no tan virtuoso que forma parte de la formacion musical de

Wendor.

Figura 18:

Plano de Wendor Salgado durante su segunda entrevista.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo™ (2010)
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Figura 19
Plano de Wendor sefialando fotografias en blanco y negro ubicando a los musicos

criollos Elias Asquez, Mil quinientos y Dato Guzman.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo™ (2010)

Finalmente, la dltima intervencion de Wendor sucede al final del documental, donde
vemos que la jarana ha terminado y los asistentes estan conversando de pie dentro y fuera
de La Catedral. Entonces Wendor se acerca a la cadmara y dice: “Esto que estamos
haciendo aqui, es parecido a lo que se hacia antes, en las jaranas antiguas en el Peru.
Antes se reunian nada mas que por el gusto de hacer musica y generalmente para las
celebraciones de los cumpleafios, los bautizos, y la gente bailaba [...] Seguidamente una
asistente le pregunta a Wendor: “Verdad, no hay muchos jovenes ¢no? Para que sigan...”
Wendor responde: “No hay muchos jovenes, pero de vez en cuando vienen ahi unos
jovencitos que estan en basqueda de vocacion criolla. Vienen aqui a escuchar a Carlos
Castillo, Renzo Gil, vienen a pedirme valses antiguos. Aprovechamos para que aprendan,
porgue si no esto (hace un gesto de corte en el cuello)... ya quedamos pocos, esa es la
verdad.” Seguidamente, una voz en off dice: ““Dentro del estilo criollo, solamente dos
quedan, Adolfo Zelada y Wendor Salgado™ (Burga y Expdsito, 2010). Seguidamente, el

documental hace un corte hacia un plano medio de Wendor tocando, mientras se escucha
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el sonido en off del vals “Frio del alma”, que se interpretd escenas atras, para dar paso a

los créditos.

En esta ultima escena, el documental vuelve a hacer uso del modo participativo,
interviniendo Wendor mientras los asistentes conversan entre si antes de proceder a
retirarse. Durante esta intervencion, los realizadores logran rescatar los intereses de La
Catedral, los cuales son mantener viva la musica criolla mas tradicional y antigua que se
hacia por puro gusto; y el deseo de transmitir su conocimiento a nuevas generaciones,

precisamente para evitar que sus intereses no se cumplan en un futuro.

Figura 20

Plano de Wendor Salgado durante su ultima entrevista.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo™ (2010)

Por ello, la representacion de los miembros, al igual que las anteriores intervenciones de
Wendor, responde al uso de los modos observacional y participativo, contando con la
predominancia del uso de una voz formal, debido a que Wendor nos revela mucha
informacion sobre las jaranas que se llevan a cabo en La Catedral, sus intereses como

grupo Yy los roles que interpretan ahi.
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Tras haber visto esta informacion, y retomando un aspecto sobre la representacion de los
mausicos en el documental, recordemos que una de las primeras formas que el documental
musical emplea a la hora de representar a los masicos, es mostrando el contraste de su
vida privada con la pablica, usado mayormente en los primeros rockumentaries, como el
caso de “What’s Happening! The Beatles in the U.S.A.” (1964). Sin embargo, el
documental “La Catedral del Criollismo” (2010) transcurre en su totalidad dentro de La
Catedral, la cual no es un escenario como tal, sino una sala convertida en una pefia casera,
por lo que no es posible mostrar aquella dualidad o contraste entre cémo es la vida de los
masicos sobre y fuera de un escenario. Esta idea es reforzada por Caceres (2017), quien
menciona que La Catedral es un grupo que surgio por su deseo de escapar de un publico
masivo y llevar su masica hacia su cotidianidad e intimidad dentro de la casa de Wendor
Salgado, donde todos son un mismo grupo, tanto masicos como cultores integran La
Catedral del Criollismo (pp. 13-16). Definiendo a La Catedral como un espacio que no se
identifica como un escenario ni como un espacio ajeno a la masica, simplemente un

espacio donde viejos musicos criollos hacen musica para ellos mismos.

En complemento, recordemos que Plantinga (2007) propone que las personas suelen
representarse a si mismas por medio de la interpretacion de un papel o actuacion dentro
de ciertos ambientes sociales, los cuales pueden ser evidenciados en un film documental,
como es el caso de “Don’t Look Back” (1967) (pp. 49-50). Por lo que habria que
cuestionarse si el documental nos muestra a sus actores sociales interpretando un papel o
actuacion dentro de La Catedral. Segun Céceres (2017) los objetivos de La Catedral son
el mantener vivo el estado puro de la masica criolla y transmitir ese conocimiento a las
nuevas generaciones, los cuales son evidenciados durante el documental. Manteniendo

vivo el estado puro de la masica criolla por medio de la ejecucion de ciertos repertorios
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especificos y la transmision de conocimiento por medio oral, como cuando Wendor
Salgado habla sobre su experiencia de vida; o, de manera mas practica, como cuando
durante la secuencia de marinera limefia Ronald Diaz corrige y ensefia a un joven
guitarrista. Por lo que podriamos intuir que el rol o papel que interpretan los musicos
dentro de La Catedral va en relacion con aquellos objetivos. Esto es reforzado durante la
ultima entrevista a Wendor, donde nos revela hacia donde apunta su interpretacién y la
de sus colegas musicos dentro de La Catedral, la cual es la de representar a aquellos
cantores y musicos criollos de antafio, sumando la interpretacion del papel de maestros
para los miembros mas jévenes, relacionandose directamente con la propuesta de
Plantinga (2007) y sobre todo con la descripcion de Rohner y Contreras (2020) sobre las
pefias caseras de la escena musical underground limefia como lugares de formacién
musical y el resguardo del folclore popular limefio caracteristico de La Catedral del

Criollismo.

Figura 21

Plano de Ronald Diaz ensefiando y corrigiendo a un joven guitarrista durante la segunda

parte de la marinera limefia.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo™ (2010)
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Es asi que el documental “La Catedral del Criollismo” (2010) representa a los cultores
como miembros, en su mayoria sefiores de tercera edad, que asisten a La Catedral para
disfrutan de la musica criolla en su estado mas puro en compafiia de sus amigos y colegas.
Mientras que los musicos de La Catedral son representados como cultores de la musica
criolla que comparten los mismos vinculos e intereses, con la diferencia de que ellos
ejecutan el repertorio criollo perteneciente a la escena musical underground limefia y que
interpretan un papel con su musica, en funcion de representar a aquellos musicos de barrio

de inicios del siglo XX, transmitiendo su conocimiento a las nuevas generaciones.

5.1.3.3 Representacion del repertorio

Finalmente, el documental representa al repertorio de La Catedral desde el modo
observacional, dedicandose a mostrar las distintas interpretaciones musicales presentadas
en el documental de inicio a fin, en su mayoria sin cortes o intervencion alguna por parte
de los realizadores en cada cancion, evidenciando que el repertorio que escucha el
espectador es diegético, usando este modo como herramienta para que el espectador logre
sumergirse en la interpretacion. Sin embargo, su voz documental oscila entre la formal y
la abierta, ya que no todas las interpretaciones brindan informacion clara sobre la autoria
de las canciones o si es un vals, polka, marinera, etc. Por ejemplo, durante la
interpretacion de “Astro Rey” y “Horas de Amor”, interpretado por una cantora de la
Catedral, la representacion del repertorio responde al uso del modo observacional,
adicionando el uso de una voz formal, ya que aqui se vuelve a reforzar la presencia de
Felipe Pinglo como autor de los temas interpretados, mientras que durante la
interpretacion de temas como “Frio del alma” interpretado por Fred Rohner; u “Oro y

rosas” interpretado por Lalo Llanos y Manolo Cadillo se mantiene el modo observacional
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pero la voz es abierta, ya que no se nos brinda ningin tipo de informacién sobre las

canciones.

Siguiendo esta linea, durante los distintos temas mostrados en el documental, tanto la
camara como los realizadores no solo no intervienen con ninguno de los musicos o
cultores, sino que son ignorados por todos, logrando acercarse a distintos musicos y
cantores durante su interpretacién e incluso posicionarse en medio de la sala y ver a los
musicos tocando y cantando alrededor. El uso de este modo alcanza su mayor desempefio
durante la secuencia de marinera limefia, ya que logra retratar aquel estilo, forma y reglas
de interpretacion propios de la practica musical de inicios del siglo XX, donde la marinera
limefia tiene una manera particular de cantarse, la cual logra verse reflejada en el

documental.

Segun el autor Chocano (2012), la marinera es un género musical propio de la costa, la
cual tambien es llamada jarana, que a pesar de ser de origen mestizo, fue cultivado por la
minoria étnica negra de la costa. Chocano explica que una secuencia completa de
marinera limefia de consta de varias partes o piezas, llegando a tener desde dos a cuatro
0 mas partes, que se tocan de manera independiente y consecutiva. Asi mismo, en una
interpretacion se ejecutan tres marineras (pueden ser mas, pero mayormente son tres), una
resbalosa y un conjunto de fugas, entonadas en el modo de mayor o menor. Cada parte de
marinera limefa esta conformada por tres estrofas, Ilamadas primer pie, segundo pie y
tercer pie. A este Ultimo se le adiciona un remate (dos versos que sirven para
complementar el tercer pie y cerrar la marinera). Chocano explica que la forma de cantar
es en contrapunto, contestandose los versos entre dos 0 mas cantores en primera y segunda

voz y que debe seguir una serie de reglas basicas como la repeticion (repetir verso o versos
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gue se acaban de cantar) o el amarre (repeticion de verso o0 versos que se cantaron
anteriormente en la estructura estréfica). Esta modalidad de canto no solo es vista como
una interpretacion colaborativa, sino también como una competencia entre intérpretes,
quienes evitan equivocar el canto mientras demuestran sus dotes de canto y cuan amplio
es su repertorio. Chocano expresa que esta competencia no tiene el objetivo de coronar
un ganador, sino de privilegiar una interpretacion rica y satisfactoria. Aquellas reglas
tienen como base la practica musical de los antiguos cultores de marinera de inicios del
siglo XX, las cuales deben ser entendidas como un estilo de interpretacion de la marinera
gue se empleaba en aquella época, las cuales se han mantenido hasta la fecha
transmitiéndose de manera oral, yendo de la mano del recuerdo de aquellos viejos
cultores. Evidenciando asi el importante peso del pasado y su herencia en la actualidad

(Chocano, 2012, pp. 13-33).

Es asi que el documental nos presenta una secuencia de seis partes de marinera limefia,
cuatro marineras, una resbalosa y un conjunto de fugas, interpretadas por cuatro cantores,
entre los que estan Fred Rohner, Guido Arce, Henry Medina y un cantor mas de La
Catedral del cual desconocemos su nombre, ademas del acompafiamiento musical de
Wendor Salgado junto a dos guitarristas mas. Cabe decir que muchos de los versos
sonados en las distintas marineras limefias estan recopilados por Chocano en su libro
¢Habré Jarana en el cielo? Sin embargo, no todos estan ubicados en aquel libro,
recordemos que Caceres (2017) menciona que La Catedral es un templo de conocimiento
que alberga muchos secretos musicales, por lo que aquellos versos deben provenir de

otras fuentes liricas criollas.
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A diferencia de las anteriores secuencias, donde predominaban mayormente planos
medios, planos bustos y primeros planos logrando una mayor inmersién en las
expresiones, gestos e interacciones durante y al final de la interpretacién, durante la
secuencia de marinera limefia el plano se abre debido a que intervienen mas musicos y
hay una mayor participacién de los miembros asistentes quienes animan, disfrutan,
responden y cantan junto a los cantores principales, logrando que el uso del modo
observacional alcance su mayor desemperio, retratando claramente la forma de canto en
contrapunto que describe Chocano (2012) cuando se interpreta una marinera limefia con
cantores individuales, respetando su estructura y sus reglas basicas de repeticion y amarre.
Sin embargo, el documental no se toma la molestia de explicarnos que lo que estan
interpretando es una marinera limefia que retrata un estilo de interpretacion de inicios del
siglo XX, por lo que queda evidenciado el uso de una voz abierta, ya que solo se muestra
la interpretacion pero no se detalla qué estan interpretando, intuyendo que el espectador

conoce o tiene alguna idea sobre la autoria o estilos de los temas presentados.

Figura 22

Plano de Wendor Salgado, Ronald Diaz, Lalo Llanos y Manolo Cadillo interpretando

“Oroy rosas™.

Fuente: documental ““La Catedral del Criollismo”
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Por otro lado, el documental cuenta con distintas intervenciones resaltan la vinculacién
al repertorio o compositores de escena musical criolla underground limefia, como la
intervencion de Guido Arce al inicio del film, quien cuenta que aquel viernes estaban
conmemorando al compositor Felipe Pinglo, por lo que interpretarian parte de su
repertorio, o cuando Wendor menciona que lo que realizan en La Catedral es imitar a las
jaranas antiguas en el Peru interpretando repertorios antiguos, denotando en estos casos
el uso del modo participativo en conjunto a una voz formal que nos aproxima hacia
caracteristicas del repertorio de la escena musical criolla underground limefa. Sin
embargo, como la mayor parte de la representacion del repertorio posee un caracter
observacional en conjunto a una voz abierta hace que el documental no nos brinde la
informacidn necesaria para confirmar que todos los temas presentados pertenecen al
repertorio de la escena musical criolla underground limefia, 0 que estan interpretados
correctamente, siendo necesario la consulta a fuentes externas como Caceres (2017) o

Chocano (2012) para poder corroborar aquella informacién.

Es asi que el documental representa el repertorio de La Catedral como el tipo alternativo,
destacando principalmente al compositor Felipe Pinglo y el repertorio de marinera limefia
de inicio del siglo XX por medio del uso del modo observacional al registrar los temas y
la forma en que son interpretados en La Catedral, y uso de voces formales a la hora de
obtener informacion sobre su autoria y época proveniente por parte de los miembros de

La Catedral.
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52 Representacion de la escena musical criolla underground limefia en el
documental musical “Lima Bruja” (2011)

El segundo documental que trata sobre la escena musical criolla underground es el
largometraje “Lima Bruja” (2011) dirigido por Rafael Polar y producido por Sayariy
producciones y Tamare films. A pesar de compartir algunos elementos vistos en “La
Catedral del Criollismo” (2010), “Lima Bruja” (2011) utiliza un tratamiento diferente y
representa otro lado de la escena musical criolla underground limefia que nos mencionan
Rohner y Contreras (2020), donde encontramos otro tipo de comunidad, espacios y

repertorios.

La trama argumental de “Lima Bruja” (2011), a diferencia de la representacion de la pefia
casera La Catedral en “La Catedral del Criollismo” (2010), se encarga de la
representacion de la tradicién musical criolla que existe y vive dentro de la familia Aban,
la cual es compartida con una comunidad conformada por familiares, colegas y amigos
de la familia, todo narrado desde el punto de vista del director Rafael Polar, quien se
adentra en este mundo ajeno para él por voluntad propia luego de conocer a distintos
masicos que forman parte de esta comunidad familiar durante la grabacion de un disco

de masica criolla.

5.2.1 Métodos de representacion en el documental musical “Lima Bruja” (2011)

El tratamiento empleado en Lima Bruja (2011) difiere mucho del tratamiento visto en “La
Catedral del Criollismo” (2010), debido a que el principal modo que utiliza es el
performativo, partiendo siempre del punto de vista del director Rafael Polar y su
encuentro directo y experiencial con el estilo de vida, costumbres y tradiciones de los

mausicos criollos que fueron familia y amigos del difunto cantor criollo Carlos Aban
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Fonseca, siendo él quien organiza la pelicula; recopilando testimonios, dialogos,
reflexiones, momentos musicales e imagenes de su recorrido por la Lima de estos
musicos. Ademas, emplea el sonido sincronico y asincrénico, uso de musica diegética y

extra diegética con fines expresivos.

De igual forma que con “La Catedral del Criollismo” (2010), en “Lima Bruja” (2011)
abordaremos el andlisis enfocandonos directamente en los elementos que caracterizan la
escena musical criolla underground segun Rohner y Contreras (2020), los cuales son:
Representacion del espacio, representacion de los miembros y representacion del
repertorio. Cabe resaltar que “Lima Bruja” (2011) abarca mas aspectos en relacion a los
musicos, siguiéndolos en distintos espacios que no solo son las pefias o centros musicales
gue conforman la escena musical criolla underground limefia, sino espacios cotidianos e
incluso no musicales, presentando una narrativa no lineal que es guiada por el propio

director.

Para esto se analizara el film teniendo en cuenta su propia narrativa, la cual esta

segmentada por las siguientes secuencias:

1. Introduccion al documental
2. Primer acercamiento

3. Willy Terry

4. Papeo

5. Pilay Walter

6. César Oliva

7. LimaBruja
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8. Manolo

9. Laserenatay la jarana
10. El vals

11. Chiquito

12. Todos vuelven

13. Maria

A continuacion, iniciaremos el andlisis con la secuencia de introduccion de “Lima Bruja”

(2011).

5.2.2.1 Representacion del espacio

Durante el documental, la musica criolla es ejecutada en distintos espacios, momentos y
situaciones, especialmente en pefias caseras, centros musicales y hasta procesiones.
Incluso espacios mas cotidianos e intimos como salas de estar y un estudio de grabacion.
Sin embargo, en funcion de los objetivos de la presente investigacion, analizaremos la
representacion documental de aquellos espacios que correspondan a la escena musical
criolla underground limefia. Por lo cual, de todos los espacios mencionados, nos
enfocaremos en pefias caseras y/o centros musicales que hayan presentado la ejecucion

de una jarana o interpretacion musical criolla.

Respecto a las pefias caseras presentadas en “Lima Bruja” (2011), tenemos
principalmente a dos: La casa de la familia Aban durante el cumpleafios de Carlos Aban,
y la pefia casera durante la representacién del musico Manolo. La casa de la familia Aban
sale en numerosas escenas del documental, siendo una locacion recurrente, por lo que

analizaremos la secuencia donde mejor se vea representada, que ocurre durante la
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secuencia de introduccion al film, ya que se nos muestra a mayor detalle la sala, la cocina,
la comida, los invitados, la jarana y su motivo, todo explicado y guiado por la voz de
Rafael, siguiendo el modo performativo. Por otro lado, la pefia casera en la casa de la
familia de Manolo aparece solo una vez durante el documental, por lo que solo se

analizara la secuencia donde aparece.

Como hemos mencionado, la jarana en casa de la familia Aban es representada
principalmente desde el modo performativo y una voz formal, ya que Rafael organiza,
estructura y nos guia y brinda informacion sobre la jarana y la razon de la celebracion a
través de elementos como su voz, la edicién y la seleccion y organizacion de momentos
no musicales como musicales que ocurrieron y fueron registrados durante su seguimiento
a Eduardo Aban también llamado “Papeo” hacia la celebracion del cumpleafios de su

difunto padre.

La casa de los Aban es el primer espacio perteneciente a la escena musical criolla
underground limefia que se nos muestra en “Lima Bruja” (2011), la cual es presentada en
una secuencia que se divide en tres momentos: La llegada de Eduardo Aban a su casa,
quien es seguido desde atras por la cdmara mientras camina a lo largo de un callejon hasta
llegar a la puerta de su hogar; la escena en la cocina, donde los vemos hacer los

preparativos para el plato del dia que es gato; y finalmente la jarana como tal.

Durante la llegada de Eduardo a su casa, tenemos el primer avistamiento de la pefia casera
que se realizara en casa de los Aban. En la siguiente escena, el documental nos traslada a
la cocina, presentandonos el plato que se cocinard, el cual esta hecho con carne de gato,

un plato tipico criollo segun el documental y finalmente la celebracién como tal,
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presentando fragmentos de la jarana que muestran la llegada de més invitados a la sala
mientras escuchamos y vemos imagenes de la interpretacion musical del tema
“Angelica”, composicion de Marcelo Amaya Peyo6n, ejecutado por el musico Walter
Goyburu una vez iniciada la fiesta. Mientras vemos aquella secuencia de imagenes y
mausica el director nos cuenta en voz en off lo siguiente: “Pero hay un pequefio detalle, a
pesar que se ha organizado una gran reunién, el duefio de casa no estard, nos dejé hace
unos meses. Pero como esta es una casa criolla eso no es pretexto para no recordar y no
hay mejor forma de hacerlo que con comida, bebida y por supuesto mucha mdsica.”
(Polar, 2011) El documental contindia mostrando la secuencia, adicionando imagenes de
mas musicos tocando sus instrumentos e invitados entre los cuales se encuentran nifios y
nifas escuchando y adultos de distintas edades bebiendo, fumando y cantando en

conjunto durante la jarana hasta finalizar la interpretacion.

Durante los ultimos segundos de la interpretacion el documental nos presenta el titulo de
la pelicula: “Lima Bruja: Relatos de la musica criolla”. Inmediatamente después,
retomamos la jarana en la casa de los Aban, exactamente en el momento en que el musico
Francisco Rodriguez Parrefio, alias Chiquito Rodriguez, se dirige a todos los presentes
estando de pie diciendo: “En realidad nosotros no nos estamos reuniendo para cantar
nuestras canciones, sino también para celebrar el cumpleafios pe de Carlos...”” Otros
invitados le responden: ““jDe Carlitos Aban!”’, ““jun aplauso!”” Hacen tres hurras por el
cumpleariero y aplauden mientras el documental nos muestra el cuadro de una fotografia

de Carlos Aban tocando una guitarra con voces en off que dicen “jgran criollo!” “jgran
amigo!” (Polar, 2011). De esta forma, por medio de su propia voz en off, Rafael organiza
los distintos fragmentos del mundo histérico dentro de un discurso argumentativo,

guiando al espectador entre las imagenes y sonidos que se nos presentan en pantalla,
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logrando estilizar tiempo y espacio para enfatizar en su dimension emocional,
traduciéndose en la celebracion del cumpleafios del difunto padre, amigo y musico criollo
Carlos Aban en una pefia casera donde el recuerdo, la alegria y la tristeza son expresados
por medio de la musica. Asi mismo, la detallada descripcion que se expone en el

documental denota mayormente el uso de una voz formal.

Figura 23

Plano de Eduardo Abéan llegando a su casa para la celebracion del cumpleafos de su

difunto padre Carlos Aban Fonseca.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)

Figura 24

Plano de Eduardo Aban en la cocina, mostrando los gatos que prepararan para el

almuerzo, definiéndolo como algo tradicional entre los criollos.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)
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Figura 25

Plano de la hermana de Eduardo cortando la carne de gato mientras habla sobre su

difunto padre Carlos Aban Fonseca.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)

Figura 26

Plano del inicio de la jarana con el tema ““Angélica’ con Walter en la guitarray Eduardo
en el cajén, acompariados de mas cantores como Pila y Chiquito y mas miembros de la

familia mientras la voz en off de Rafael inicia su narracion.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)



Figura 27

Plano de invitados escuchando la interpretacion musical.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)

Figura 28

Plano de Chiquito pidiendo palmas y hurras por Carlos Aban Fonseca.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)

Figura 29

Plano de la fotografia de Carlos Aban Fonseca.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)
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De igual manera, la pefia de la familia de Manolo es presentada como un espacio musical
ubicado dentro de una sala de estar con espacio suficiente para que puedan entrar los
distintos invitados quienes hacen musica, cantan, beben, comen y hasta bailan, que estan
conformados por familiares y amigos. En el documental, esta pefia casera es mostrada
como una sala amplia donde esta reunida la familia Castillo, conformada por gente de
distintas edades, primando sefiores y sefioras de tercera edad que estan cantando en a
capela la mazurca “Flor de pasion”, composicion de José Sabas Libornio. Entonces
escuchamos la voz en off de Manolo intercalando con fragmentos de su entrevista donde
dice “Y se armaba un ruedo, donde uno fotografiaba ya porque nos venian seguro los
genes de cantar y aprender de oidas una enorme cantidad de canciones de esos tiempos
tan bellas. Los pretextos claro abundan porque mayormente en nuestros antepasados
armaban una jarana por mayores motivos que nosotros.” (Polar, 2011) El documental
vuelve a la jarana en aquella sala, donde ahora se interpreta el tema “Serenata de Pierrot”,
de autoria anénima, con Willy Terry en la guitarra y todos cantando en conjunto mientras
observan a una pareja de viejos bailar en medio. Sobre aquella interpretacion, el
documental intercala un altimo fragmento de la entrevista de Manolo, donde dice “Se
aplicaban las serenatas, al dia siguiente hasta el ““andavete” para sacarlo de la casa con

cuatro, cinco, seis dias de jarana seguidas.” (Polar, 2011)

En esta parte, el documental representa al espacio desde el modo performativo como una
pefia casera, registrando por fragmentos a aquella sala donde se esta realizando la jarana,
logrando identificar elementos como la presencia de distintos miembros como musicos y
cultores, la bebida y la interpretacion musical dentro de un espacio doméstico, mientras

es intercalada con partes del testimonio de Manolo sobre como eran las jaranas antes en
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sus afios de juventud y como hoy se intenta mantener aquella tradicion. Asi mismo, se
denota el uso de una voz abierta, ya que a pesar de lograr identificar aquellos elementos,
el documental registra muy vacilantemente el espacio y aquellos elementos que lo

categorizan como una pefia casera.

Por otro lado, el documental expone distintas imagenes de centros musicales, algunos aln
vigentes y otros que se encuentran fuera de funcionamiento, que los encontramos en dos
momentos del documental. Primero durante la representacion del musico César Oliva, a
quien lo vemos interpretar el tema “Triste Pasion” dentro del Centro Musical Giuffra, un
espacio lleno de varias fotografias, documentos y material literario criollo enmarcados
sobre sus paredes donde distintas personas se retinen a escuchar masica y a beber. Este
espacio es representado desde una combinacion entre el modo performativo y el
observacional en conjunto a una voz abierta, ya que no se nos brindan mucha informacion
sobre aquel espacio; y segundo durante la interpretacion del vals “Lima Bruja”
presentando la vista exterior de distintos centros musicales, algunos aun en
funcionamiento y otros ya no vigentes donde es usado el modo performativo, ya que las
imagenes que se nos muestran son exteriores de los distintos centros y ex centros
culturales con la interpretacion de “Lima Bruja” de fondo, usando la mdsica, las tomas
de los centros culturales y las tomas de Manolo de forma expresiva, intercalando musica,
tiempo y espacios para enfatizar la dimension emocional de la secuencia mostrandonos
el recuerdo de lo que fueron aquellos ex centros musicales y los pocos que aun quedan,
lo cual puede relacionarse con unas de las tematicas principales del film, laevocacion de

aquellos que ya no estan, por medio de los que aln siguen aqui.
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Adicionalmente, el documental nos brinda informacion que hace referencia a las
diferencias que existen entre la escena musical criolla underground limefia o la escena
comercial. Esto ocurre antes de la secuencia de Papeo, donde Rafael Polar nos presenta
imagenes de la pefia comercial “Del Carajo”, usando el modo performativo y una voz
formal. En aquella secuencia Rafael describe a este tipo de pefias como lo que él pensaba
que era la masica criolla cinco afos atras, reflexionando sobre cémo este tipo de pefias se
convirtieron en el refugio de un tipo de musica que las nuevas generaciones escuchan
menos, pasando de ser lugares mas intimos y familiares a espacios que brindan grandes
espectaculos a un publico consumidor para poder sobrevivir, contrastando totalmente con
el estilo de vida, ejecucion y repertorio musical que Rafael nos muestra sobre la familia

Aban y su entorno.

En conjunto, las pefias caseras y centros musicales mostrados en “Lima Bruja” (2011)
logran encajar con la definicion expuesta por Aguirre y Panfichi (2014) sobre los
escenarios contemporaneos dedicados a la practica musical criolla, presentando al
espectador distintos elementos de la cultura limefia criolla como la relacion entre la
bebida, la comida y la jarana, donde ademas percibimos particularidades como la
gastronomia de la familia Aban, quienes prepararon gato para sus asistentes o la ejecucion
de valses especificos como una especie de himnos que los representa (pp. 269 — 275). Asi
mismo, encajan dentro de la definicion expuesta por Rohner y Contreras (2020), sobre
los espacios que pertenecen a la escena musical criolla underground limefia,
representando a las pefias caseras y centros musicales expuestos en el documental como
espacios donde se ejecuta un tipo de musica criolla diferente al cual Rafael define como
desconocido, de otro sabor, separandolo del criollismo méas comercial y masivo. Incluso

el documental logra hacer una comparacion presentando el contraste entre la pefia
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comercial “Del Carajo” con el resto de las pefias y centros musicales expuestos en el film,
exponiendo la situacion que desconocimiento y desinterés por parte de las nuevas
generaciones ante la mausica criolla no perteneciente a la corriente comercial.
Adicionalmente, cabe resaltar que el documental se dedica a exponer mas elementos sobre
las jaranas dentro de pefias caseras que en centros musicales, descuidando este Gltimo tipo

de espacio.

5.2.2.2 Representacion de los miembros

En “Lima Bruja” (2011) el director Rafael Polar nos presenta a distintos musicos que
conocio durante su entrada al mundo criollo y durante la realizacion del documental,
donde cada uno de ellos son presentados en un orden especifico que da sentido a la
narrativa que Rafael desea plasmar en el documental, el cual es su encuentro con estos
criollos y su forma de vida, en la cual la musica criolla es un elemento principal, por no
decir vital, estando presentes en distintos aspectos de su vida, donde tanto alegria como

tristeza son protagonistas.

Usando un orden en especifico, siguiendo una cronologia no lineal, Rafael comienza el
film el dia de la jarana por la celebracion del difunto criollo Carlos Aban Fonseca, un
criollo que a pesar de no ser presentado por medio de ningln tipo de material de archivo
donde podamos ver su forma de ser con su familia y amigos y su talento musical, Rafael
logra representarlo de la misma forma que él lo conocid, por medio de las historias y
memorias de los demés musicos, quienes lo describen como un criollo alegre y jaranero,
con un vasto conocimiento musical y sobre todo que lograba transmitir sus sentimientos
y amor por la masica criolla a sus hijos y amigos, dejando vivo su legado en ellos, quienes

lo recuerdan en todo momento. En aquella jarana vemos por primera vez a la mayoriade



141

los masicos que veremos a lo largo del documental. Seguidamente, Rafael retrocede en
el tiempo al inicio de todo, durante el registro de una grabacién del disco “La Gran
Reunion”, donde conoce a Willy Terry, Eduardo Abén, Lencho, Pila y Walter, Chiquito,
César Oliva y Manolo, momento donde se podria decir que empieza su travesia por este

mundo que nos esta presentando.

En el documental, todos los musicos son representados desde el modo performativo y
participativo, debido a que Rafael se propone representar a cada muasico desde el
conocimiento que recibe tras cada encuentro personal que tiene con ellos, contando como
el dia que los conoci6 en el estudio de grabacién cambi6 totalmente su forma de ver,
escuchar y entender la masica criolla, sembrando en él una curiosidad y ganas de seguirlos
y estar con ellos no solo en el estudio, sino en sus casas, sus trabajos, etc. De esta manera,
Rafael se planted un objetivo similar a los realizadores de los primeros rockumentaries,
gue era conocer a los musicos dentro y fuera del escenario por medio del uso del direct
cinema. Sin embargo, la diferencia es que Rafael no solo se limita a observar, sino que se
adentra y persigue la verdad de cada musico, conversando con ellos, preguntandoles por

su pasado, pidiendo que le ensefien a tocar sus instrumentos, haciéndose su amigo.

Debido a la gran cantidad de musicos que abarca el documental y que todos son
representados bajo los mismos modos, el presente analisis se realizara en base a la
seleccion de aquellos donde se vean mejor representados los elementos que caracterizan
a los masicos de la escena musical criolla underground limefia, que son: formadores
musicales que mantienen una vinculacion amical o laboral, intima o musical con otros

musicos o cultores de su institucion (Rohner y Contreras, 2020, pp. 40-42).
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Estos son Eduardo Aban y Willy Terry, ya que de todos los musicos, ambos son
presentados como formadores musicales, demostrando su conocimiento y ensefiandolo
frente a la camara y son aquellos que demuestran tener un vinculo amical y profesional
con el director Rafael Polar y con cada uno de los demas musicos del documental.
Eduardo debido principalmente a aquella vinculacién amical e intima, ya que los conoce
a cada uno desde que es nifio, ya que son los amigos y colegas de su padre, de quienes
aprendié mucho durante su juventud; mientras que Willy Terry logra representar aquella
relaciébn mas laboral y musical, ya que es aquel musico amigo que ademas de poseer
vinculos amicales e intimos con cada uno de estos viejos cantores, es aquel que los juntd

para la grabacion del disco de la Gran Reunién.

Momentos antes de presentarnos la casa de los Abén, el documental inicia mostrandonos
al masico criollo Eduardo Aban en un mercado de la ciudad de Lima, buscando
ingredientes para el almuerzo de ese dia, ya que era una ocasion especial. La secuencia
muestra como Eduardo interactda con la persona detras de la camara hablandole con
naturalidad mientras es seguido por la camara en cada puesto del mercado. Desde este
momento, el documental nos presenta a un musico en un espacio que no es un escenario,
por lo que podemos intuir que su representacion no se limitara solo dentro de la escena
musical criolla underground limefia, sino que conoceremos otros aspectos de su
cotidianidad. Seguidamente vemos a Eduardo llegar a su hogar, mientras esto ocurre
escuchamos la voz de Rafael Polar quien dice: “El es Eduardo Aban, méas conocido como
“Papeo”, pero el verdadero Papeo no es él, es su padre Carlos Aban Fonseca, y hoy

celebraran su cumpleafios.” (Polar, 2011)
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En la siguiente escena vemos a Eduardo Aban en su cocina, mientras nos muestra las
presas de gato que estan colgando antes de la coccion, se dirige a la camara y dice: “Este
es la vedet del dia, un rico y exquisito gato. Gente que no conoce el sabor del gato piensa
que es algo raro, pero en realidad es algo muy, muy exquisito... Como te digo es este...
es algo muy tradicional entre los criollos, casa de criollos. Como en esta ocasion casa
de mi papa ¢no?” (Polar, 2011) De esta forma, Eduardo define al gato como un plato
tipico de los criollos. Seguidamente, el documental nos presenta a su hermana, quien
admite frente a la camara que es la primera vez que cocina gato, ya que siempre lo
cocinaba su padre, a quien define como alguien alegre, extrovertido y el mejor jaranero
bohemio que vio alguna vez. Posteriormente, vemos a Eduardo durante la jarana tocando

el cajon y cantando durante la interpretacion del tema “Angélica”.

Figura 30

Plano de Eduardo Aban ““Papeo” hacienda compras en el mercado.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)

Més adelante, Rafael nos presenta Unicamente a Eduardo, comenzando solamente con el
ritmo de dos cajones criollos, mientras estos siguen sonando, se nos presenta un plano
donde la cdmara hace un recorrido hacia la tltima puerta de un pasillo, haciendo cada vez
mas fuerte el sonido de los cajones. Asi llegamos a la dltima puerta a través de la cual

vemos a Eduardo y Rafael tocando juntos un ritmo de cajon criollo en una sala. Durante
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este plano escuchamos la voz de Rafael diciendo “El criollo tiene una mistica especial.
Una mistica que se aprende desde la cuna y que es dificil de entender para alguien que
viene de afuera. Es como una pequefia logia, de la que uno se hace miembro unas veces
por eleccion, otras veces por herencia. Aunque no acostumbre hacerlo, le pedi a Papeito
gue me de unas clases de cajon, era un pretexto para conversar un poco de él y su familia.
Lo que se hereda no se hurta dice el dicho. El es el mejor ejemplo.” (Polar, 2011)
Seguidamente, Eduardo le ensefia a Rafael distintas formas de tocar el cajon y se presenta
ante la camara por su nombre y su apelativo “Papeo”, explicando que es un nombre que
adopto por herencia de su padre. Sobre él Eduardo cuenta: ““...l1os domingos era los dias
gue se reunia con sus amigos en la casa y habia pues una distinta manera de escuchar el
vals... ahi escuchaba como se tocaba el vals... y nosotros somos diez hermanos, todos
tocan, cantan, pero profesionalmente el tnico yo.” (Polar, 2011) Asi, Eduardo interpreta
ante las camaras con cajon y voz un fragmento del vals “Amarga verdad”, composicion

de Victor Correa Méarquez.

Figura 31

Plano de Eduardo Abén ensefiandole a tocar el cajon a Rafael Polar.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)
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Figura 32

Plano de Eduardo Abén explicando distintas formas de tocar el cajon a Rafael Polar.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)

Figura 33

Plano de la entrevista a Eduardo Aban, donde habla sobre su apelativo “Papeo”, su

padre, como aprendio a escuchar el vals y su profesion musical.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)

Figura 34

Plano de Eduardo Aban durante su interpretacion “Amarga verdad™.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)
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En esta escena, Eduardo es representado por medio de los modos performativo y
participativo. Performativo porque Rafael usa su voz en off para organizar y guiar la
escena, hablando sobre la herencia del criollismo, tema que caracteriza mucho a Eduardo,
debido a que él representa parte de la herencia musical y cultural que dejo6 su padre; hace
hincapié en los testimonios de Eduardo y su conversacion con él; y durante la entrevista
Rafael busca aprender sobre este encuentro personal y cercano con Eduardo y de la
experiencia de lo que es tener una clase de cajon con él. Y participativo debido a la
intervencion realizada por Rafael, quien provoca una entrevista con Eduardo pidiéndole
una clase de cajon como un tipo de excusa para poder estar juntos y conversar, en la cual
Eduardo demuestra no solo actuar como si mismo ante camara, sino que acepta adoptar e
interpretar el papel de maestro. Ademas, se evidencia el uso de una voz formal debido a
que Eduardo brinda informacién especifica como quién es, su profesion y sobre su difunto

padre, contandonos un poco sobre como influyé musicalmente en su vida.

Posteriormente, Eduardo hace apariciones espontaneas en el documental, acompafiando
a Rafael mientras se dirige a entrevistar o registrar interpretaciones de otros musicos.
Durante estas apariciones vemos a Eduardo en un segundo plano. No es hasta la secuencia
titulada “El vals” que volvemos a ver una escena que nos muestra una conversacion entre
Rafael y Eduardo en la misma sala donde Eduardo le estaba ensefiando a tocar el cajon.
En esta escena Eduardo inicia diciendo: “Esto del vals tiene su encanto, magia ¢no?...
porque normalmente en una casa nunca falta un cajon, una guitarra, pero hay gente de
la familia que también toca y busca la posibilidad de tocar con algo... si no es la
castafiuela son las palmas, si no son las palmas de repente por ahi salen unas cucharas.”
(Polar, 2011) Durante este testimonio de Eduardo el documental yuxtapone imagenes de

él grabando en el estudio con unas castafiuelas. Seguidamente, vemos como Eduardo nos
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guia hacia la cocina en busca de cucharas. EI documental corta nuevamente a la sala,
donde Eduardo explica como tocar ritmos criollos con la cuchara, colocando ambas
cucharas entre los dedos indices, lo cual permite el sonido al golpearlas con las manos y
piernas. En un momento Rafael le pregunta si aquello entraria durante un vals mas
pausado a lo que Eduardo responde: “No tendria mucho sentido... porque es un vals
relajado, calmado... Esto es para una situacion de callején, donde hay jarana, donde no

hay dolor humano, sino simplemente alegria.” (Polar, 2011)

Figura 35

Plano de Eduardo Aban mostrando cémo tocar ritmos criollos con cucharas de cocina.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)

El siguiente momento que vemos una intervencion de Eduardo es durante la ultima
secuencia del documental titulada “Maria”, donde Rafael nos muestra distintas entrevistas
de todos los musicos en torno a el mismo Eduardo cuando era nifio y como su padre fue
una gran figura criolla para él y para todos. Por ejemplo, Cesar Oliva, quien mientras
maneja en su auto se le hace la pregunta “¢Y a Papeo lo conocen desde chiquito?”’,
haciendo referencia a Eduardo, a lo que César responde ““No, a Papeo de chiquito...
Papeo cuando estaba chiquito salia con sus hermanos a jugar a la calle, a jugar pelota
a la calle mas que naday él nos veia llegar a nosotros [...] Y nos poniamos a ensayar a

jaranear ahi y ya no se movia ya, Eduardo ya no se movia, él se quedaba ya. Y él por eso
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ha absorbido todo eso de su papa pe.”” (Polar, 2011) O Willy Terry quien dice “El papa
le decia Papeo porque en realidad eran de buen diente pues no, y siempre de chiquito
era Papeito ¢no?, y ya bueno ahora de grande es Papeo ¢no?”” (Polar, 2011). De igual
forma Eduardo interviene diciendo: “Mi padre eraeh... como yo, como yo.” (Polar, 2011)
Otros musicos como Pila y Walter intervienen contando recuerdos de ellos yendo a
jaranear con Carlos Aban, donde siempre estaba presente Eduardo. Willy Terry menciona
al vals “Maria” reconociéndolo como un vals emblematico de la familia Aban. Durante
otro fragmento de su entrevista, Eduardo se refiere a su padre y su relacién con aquel vals
diciendo: ““Mi madre se llama Maria, entonces le cantaba ese tema a mi mama pues. El
hizo que cada uno de nosotros sintiera lo mismo que él... y asi lo hacemos.” (Polar, 2011)
Finalmente lo vemos interpretar el vals “Maria” durante la jarana por celebracion del
cumpleafios de su padre, donde canta en conjunto a los demas musicos asistentes siempre

sonriendo hasta el final de la cancion.

Por otro lado, Willy Terry es presentado como aquel que le dio pase a este mundo a
Rafael. Durante la secuencia titulada “Willy Terry” el documental nos muestra a Rafael
Polar yendo al encuentro de Willy Terry. Esta es la primera vez que vemos a Rafael frente
a cdmara, interviniendo directamente en escena. Rafael llega a lo que parece ser la oficina
de Willy, quien lo recibe con alegria. Paralelo a este trayecto, Rafael narra en voz en off:
““Se podria decir que Willy Terry es un hijo adoptivo del criollismo. No tuvo su primera
guitarra hasta los quince afios y empez6 a tocar criollo recién a los veinte, casi por
casualidad. Su terca curiosidad lo llevé desde muy joven a recorrer todos los barrios de
Lima, solo para escuchar y aprender de los mas viejos. No fue dificil darme cuenta que
Willy seria mi boleto de entrada a este mundo. Compartiamos una misma mirada, una

mirada ajenay curiosa.” (Polar, 2011)
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Posteriormente, vemos a Willy dentro de su oficina interpretando un fragmento de la
polka “Ven aca limefia” composicion de Felipe Pinglo Alva. Mientras sigue tocando,
suena en voz en off su entrevista. En ella, Willy se presenta como un musico limefio
dedicado a varios géneros musicales, pero principalmente a la musica criolla y cubana.
Seguidamente, vemos a Willy mientras se define como alguien que vive mucho de sus
suefios y comienza a contarnos sobre uno de ellos, “el disco de la gran reuniéon”, una
produccién musical donde este grupo de viejos cantores criollos plasmen su conocimiento
y talento musical. En paralelo, el documental nos muestra imagenes de Willy junto a los
mausicos en el estudio grabando voces y musica. Asi mismo, Willy habla sobre aquel
repertorio y conocimiento musical que ejecutan estos cantores, diciendo: “Toda la mUsica
popular era simplemente transmisién oral. Un compositor le ensefiaba su cancién a un
cantante, este cantante la cantaba, lo escuchaba el cantante del costado, el cantante del
costado al dia siguiente ya la entendia de otra manera distinta. No habia ningan registro
formal, no habia una escritura musical donde estan las melodias exactas, todo era muy
natural.” (Polar, 2011) Esto ultimo dicho por Willy podria hacer referencia a un
repertorio del tipo alternativo de la escena musical criolla underground limefia expuesto
por Rohner y Contreras (2020), conformado por temas que nunca han podido ser grabados
o difundidos, alejados de la escena comercial. En paralelo a Willy, el documental regresa
a la celebracion del cumpleafios de Carlos Aban, exactamente durante una interpretacion
musical en el callejon del tema “;Qué le digo a mi mujer?” composicién de los Hermanos
Diaz Barraza, en voz del cantor Genaro Falcon. Mientras seguimos escuchando la
interpretacion en off, el documental regresa a la entrevista con Willy, quien menciona que
habia tanto conocimiento melddico y literario que se muchas veces estaba perdido en el

aire debido a que son temas que se cantan muy esporadicamente, por lo que Willy
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apuntaba todo lo que aprendia en un cuaderno suyo, con el objetivo de dejar registrados
estos temas en algun sitio. Finalmente, el documental retoma la interpretacion del tema
“¢Qué le digo a mi mujer?”, donde los musicos terminan el tema entre frase como ““jQué
bonito amor!”, “jEse es el amor que me profesas!” ““Siempre me dice lo mismo™ y risas

(Polar, 2011).

Figura 36

Plano del director Rafael Polar yendo a su encuentro con Willy Terry.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)

Figura 37

Plano del encuentro entre Rafael y Willy.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)
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Figura 38

Plano de Willy Terry interpretando el tema ““Ven aca limefia™.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)

Figura 39

Plano de Willy Terry durante la produccion del disco de ““La Gran Reunion” durante su

entrevista.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)

Figura 40

Plano de Willy Terry durante su entrevista.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)
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Figura 41
Plano de la jarana en casa de los Aban durante la interpretacion del tema ““¢ Qué le digo

a mi mujer?”,

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)

Rafael representa aquel encuentro con Willy desde los modos performativo y
participativo, donde aprende por medio de esta experiencia distintos aspectos que
caracterizan a los viejos musicos criollos y al propio Willy, encajando con distintos
elementos de la escena musical criolla underground limefia como la inclinacion a la
ejecucion de repertorios alternativos y su formacion como mdusico y cultor de su propio
repertorio debido a su interés en la preservacion y ejecucion del conocimiento musical
criollo que lo rodea. Asi mismo, vemos fragmentos de la jarana en casa de los Aban donde
los musicos aparecen como parte del discurso argumentativo durante la entrevista a Willy;
y participativo debido a la intervencion que hace Rafael en funcién de representar su
encuentro y entrevista a Willy, quien es representado no solo como un musico, sino como
ya hemos mencionado, un cultor de la musica criolla, teniendo un vasto conocimiento
fruto de su curiosidad por el criollismo, el cual cargd desde muy joven. De igual manera,
esta representacion responde a una voz tanto formal como abierta. Usando la voz formal
en espacios fuera del escenario, donde se responde a cuestiones como quién es Willy

Terry y cuales son sus motivaciones dentro de la musica criolla; y la abierta en espacios
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dentro del escenario, como la jarana en casa de los Aban, donde el documental se limita

solamente a la observacion de musicos y cantores.

Durante la representacion de los demas musicos, Willy Terry aparece como un personaje
secundario, tocando la guitarra como cuando interpreta “Triste pasion” junto a César
Oliva en el centro musical Giuffra; conversando con alguno de los musicos, como cuando
habla con Lencho y Eduardo sobre las famosas chapitas antes de interpretar “Invoco tu
nombre” durante la secuencia titulada “Lencho”; en escenas dentro del estudio de
grabacion durante la produccién del disco de “La gran reunion”; o siendo entrevistado.
Sobre estas apariciones adicionales, las entrevistas nos brindan mayor informacion sobre
Terry como masico de la escena criolla underground limefia, como por ejemplo durante
la secuencia de “La serenata y la jarana”, donde se refiere a la serenata como el dia en
que la gente te caia a cantarte la vispera de tu santo, que en si es el inicio de una
celebracion de dias donde la gente continuaba celebrando, conformando un total de siete
dias: Serenata, Santo, Joroba, Corcova, Recorcova, Respinguete y ya para los viciosos el
Andavete, el cual era el mismo dia pero de la semana siguiente; y respecto a la jarana,
como aquella celebracion de la cual no importaba el motivo, podria ser el bautizo de una
plancha, de un cuadro, etc. la gente se reunia a hacer fiesta con musica y bebida sin

importar el dia de la semana.
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Figura 42
Plano yuxtapuesto de la entrevista a Willy Terry, donde explica a detalle como los
criollos celebran las serenatas de cumpleafios y las razones por las que se hacian

jaranas.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)

De la misma manera, Terry vuelve a intervenir durante la secuencia titulada “El vals”
donde el documental profundiza mayormente en el vals criollo, su técnica y su sonido.
Esto se lleva a cabo desde dos entrevistas. La primera es un fragmento de la entrevista a
Willy Terry en su oficina. Este inicia con él explicando el Tundete y su complemento el
Borgdn mientras toca la guitarra frente a la cdmara, ensefiando como tocar. Mientras sigue
tocando el documental yuxtapone un fragmento donde Willy dice: “Hay un dialogo que
existe entre el cajon y la guitarra, donde los sonidos se complementan y van haciendo
una suerte de cama para que el cantante pueda desarrollarse y bueno disfrutar de la

cancion...” (Polar, 2011)
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Figura 43

Plano de Willy Terry explicando el Tundete y el Borgon.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)

Finalmente, las ultimas intervenciones de Willy Terry en el documental ocurren durante
la secuencia titulada “Maria”, donde habla sobre Eduardo y su padre Carlos Aban,
contando como cada barrio tiene su cantor con un repertorio propio, y como Carlos era
aquel cantor, que solia interpretar el vals “Maria” como un tema emblematico de la
familia Aban, transmitiéndolo a sus hijos como una especie de himno que se seguira
cantando a través del tiempo. Es asi que Willy Terry finaliza las entrevistas de esta
secuencia con las siguientes palabras: “Aqui no hay nada muerto ni nada obsoleto, es
totalmente vivo. Desde el momento que td escuchas un cantor, tenga cincuenta, sesenta
o0 cien afos y te produce lo que nos produce a nosotros, es porque esta totalmente vivo.

La musica criolla nunca va a morir.”” (Polar, 2011)

Es asi que por medio de estas entrevistas e intervenciones de Eduardo Abany Willy Terry
se ven representadas caracteristicas de los musicos de la escena musical criolla
underground limefia como la vinculacion a una comunidad asociada mayormente a pefias
caseras, la formacion de musicos, como el caso de Eduardo que crecié y se formd
profesionalmente como mdasico, y la construccién de vinculos de amistad o trabajo las

cuales pueden ser tanto intimas como musicales.
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Es asi que, de la misma forma que con Eduardo y Willy, Rafael nos cuenta muy

detalladamente como es que percibia a cada uno de los demas musicos por medio de

entrevistas, interpretacion musical y material de archivo; siempre desde los modos

performativo y participativo en conjunto a una voz formal.

Respecto a los demas musicos del documental, estos son representados de la siguiente

manera:

Lencho: Por medio de la combinacion de ambos modos, Lencho es representado
como un musico dedicado al criollismo por muchos afios, teniendo una aficién a
las chapitas desde siempre, diferenciandose de muchos intérpretes, ya que no
existen muchos que toquen ese instrumento. Asi mismo, la representacion de
Lencho se complementa con el uso de una voz formal, debido a que la
conversacion en casa de Lencho y las intervenciones en voz en off de Rafael Polar
nos revelan mas sobre quién es Lencho y su historia con las chapitas, haciéndolo
encajar como el tipo de musico que se tornd en cultor y que mantiene vinculos

amicales y musicales dentro de pefas tradicionales y caseras.

Pila y Walter: Desde el modo participativo, el documental logra evidenciar
caracteristicas que los vinculan hacia la escena musical criolla underground por
medio de las entrevistas, como, por ejemplo: Cuando Pila menciona que en todos
los afios en que se ha dedicado a la musica criolla nunca le ha interesado grabar
material discografico, sino de dedicarse a las jaranas bohemias. Testimonio que
es reforzado por las palabras de Walter, quien menciona que desde que se han

visto encantados por la musica criolla se han dedicado a seguir la trayectoria del
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criollismo por tantos afios. Mientras que, desde el modo performativo, Rafael
plasma, desde su punto de vista, lo que aprendié de ambos sobre lo que significa
ser un criollo del callao, que, en sus propias palabras, queda representado
perfectamente en ellos dos. Asi mismo, esta representacion de los muasicos apunta
hacia el uso de una voz formal, debido a que Pila y Walter explican claramente

quiénes son y su forma de vivir el criollismo.

César Oliva: Desde el modo participativo, Rafael utiliza la entrevista y
seguimiento a Cesar en distintos espacios, tanto dentro como fuera del escenario,
logrando revelar aspectos de César que lo vinculan a un musico perteneciente a la
escena musical criolla underground limefia, aspectos como su dedicacion a la
masica, no tanto por un deseo lucrativo o profesional, sino méas bien como un
estilo de vida que mantiene desde su adolescencia. Mientras que, desde el modo
performativo, su representacion esta construida desde la propia experiencia de
Rafael, quien se adentr6 més en el lado méas cotidiano de la vida de César,
entrevistandolo mientras trabaja o mientras descansa en la calle, buscando de
primera mano mas conocimiento sobre como se vivio el criollismo en el pasado y
cémo es que musicos como César Oliva lo vivieron. Asi mismo, el detalle en los
testimonio de César y el discurso de Rafael denotan el uso de una voz formal,

debido a que responden claramente a distintos aspectos de la vida de César.

Manolo: Desde el modo performativo, Manolo es representado principalmente por
lo que Rafael aprendio de él tras su encuentro, conocimiento que se ve reflejado
en elementos como su voz en off, donde lo define como un musico que ve a la

musica como algo que se hace en familia y amigos, mas no como un trabajo. Esto
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se ve reforzado en el documental al mostrarlo jaraneando y grabando su voz en el
estudio, mostrandolo en dos espacios distintos donde estd interpretando,
notandose como dentro del estudio se ve preocupado y mas atento a la técnica
vocal, mientras que en el espacio familiar canta en conjunto a sus amigos y
familiares, viéndolo mas cémodo, disfrutando de la jarana sin ningin tipo de
interrupcion o preocupacion. Por otro lado, desde el modo participativo, durante
su entrevista Manolo se presenta a si mismo como un hombre mayor perteneciente
a una familia numerosa donde descubri6 su apego a la musica criolla, mostrando
distintas fotografias de él junto a su familia mientras cuenta diversos recuerdos de
su nifiez. De igual manera, esta representacion denota el uso de una voz formal,

debido a la claridad en los testimonios de Manolo.

- Chiquito: Desde el modo participativo, Chiquito es representado debido a la
entrevista y aproximacion realizada por Rafael en funcion de representarlo; y voz
formal debido a que el documental se encarga de responder a distintas cuestiones
sobre él, yendo desde sus caracteristicas fisicas hasta su relacion con el criollismo
y su vida personal. Es asi que Chiquito es representado como un criollo que
tampoco se dedica profesionalmente a la masica, sino que la hacia por puro gusto,
llegando a formar agrupaciones con gente de su trabajo. Asi mismo revela el
vinculo con ciertos repertorios como “Flor de Maria” y “Magda”, llegando incluso
a nombrar a su difunta hija como uno de estos temas. Mientras que, desde el modo
performativo, Rafael construye la representacion de Chiquito principalmente
desde la estilizacion del tiempo y espacio, transportando a Chiquito de la
intimidad de su casa a la jarana dentro de la casa de los Aban, usando la
interpretacion del vals “Flor de Maria” como transicion, enfatizando la dimensién

emocional que representa aquel vals para Chiquito. Finalmente, esta
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representacion también denota el uso de una voz formal, ya que expresa con
claridad los recuerdos de la vida de Chiquito y la razon sobre por qué siempre

interpreta “Flor de Maria”.

De esta manera, el documental construye una representacién de sus actores que encaja
principalmente con el tipo de musicos que se dedican a la formacidn, la progresiva
aceptacién de un publico que se torna en cultores de su repertorio y la construccion de

vinculos amicales, laborales o musicales.

5.2.2.3 Representacion del repertorio

En este apartado, el documental logra representar el repertorio principalmente desde los
modos performativo y participativo, ya que en cada secuencia del documental se expone
una o0 mas interpretaciones musicales de manera expresiva, destacando el uso del modo
performativo, mezclando las canciones con otros elementos sonoros como dialogos,
testimonios y voces en off. Siendo justamente en los didlogos o testimonios donde se
denota el uso del modo participativo, ya que es durante aquellas entrevistas donde en
ocasiones se nos puede brindar informacion sobre el repertorio. Esto definiria si la voz
documental para representar el repertorio es abierta o formal, siendo esta ultima la que
aporta mas informacion para definir si el repertorio esta siendo representado como parte

de la escena musical criolla underground limefia.

Algunos ejemplos del uso de los modos performativo y participativo con una voz abierta
son: el tema “Celina”, interpretado por César Oliva en el cumpleafios de Carlos Aban
durante la secuencia “César Olvia”; el tema “Lima Bruja” interpretado por Manolo y

Willy Terry durante la secuencia “Lima Bruja”; o incluso el tema “Invoco tu nombre”
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interpretado por Lencho, Willy Terry y Eduardo Aban. Si bien forman parte de la
representacion de los musicos que los interpretan, no terminan de representar el repertorio
de la escena musical criolla underground limefia, ya que el documental nunca especifica
quién compuso esa cancion, si pertenece a la Guardia Vieja o la generacion de Pinglo, si
estd 0 no dentro del repertorio comercial o si posee una vinculacion directa con los
musicos o compositores de un lugar en especifico, dando por hecho de que el espectador
conoce aquella informacion. Solo en dos canciones del documental es usada una voz
formal para su representacion. Estos son los temas: “Flor de Maria”, cancion que le canta
Chiquito a su difunta hija; y “Maria”, el vals que le cantaba el difunto Carlos Aban a su

esposa.

En cada una de estas dos canciones, se repasa un elemento caracteristico del repertorio
perteneciente a la escena musical criolla underground limefia expuesto por Rohner y
Contreras (2020). Es asi que el documental los representa como el tipo de repertorio que
estd vinculado directamente a los masicos de un lugar en especifico, debido a que es la
presencia de estos musicos dentro de ciertos lugares lo que brinda una sonoridad
particular que los diferencia de otras escenas musicales. En este caso, el vals “Flor de
Maria” esta presente debido a que Chiquito siempre la cantara en cada jarana que vaya
junto a sus amigos y familia, debido a que es su forma de recordar y mantener presente la
memoria de su hija. Algo similar ocurre con el vals “Maria”, que es definida por Willy
Terry como el vals bandera de la familia Aban, siendo interpretado por sus hijos para

continuar con el legado musical de su padre Carlos Aban.

Respecto al vals “Flor de Maria”, durante la secuencia titulada “Chiquito”, el documental

muestra la entrevista al muasico empirico Francisco Rodriguez “Chiquito”, donde le
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cuenta a Rafael sobre sus afios de juventud en la marina y como en esos dias hacia musica.
Asi mismo, habla sobre el vals “Flor de Maria”, contando la razon de por qué siempre la
canta, narrando que en la época en que él estaba soltero, su amigo José Paredes Bravo,
apodado el ciclon, habia compuesto dos temas para sus hijas, estos eran “Flor de Maria”
y “Magda”. Es asi que, cuando nace la primera hija de Chiquito, decide Ilamarla Flor de
Maria por la cancién. Chiquito cuenta como siempre le cantaban esa cancion en serenatas
hasta sus trece afios, cuando fallece por meningitis. Desde entonces Chiquito siempre

canta “Flor de Maria”, en memoria de su hija.

Figura 44

Plano de Chiquito dentro de su casa durante su entrevista.

Fuente: documental ““Lima Bruja” (2011)

Figura 45

Plano de Chiquito interpretando “Flor de Maria’ en su casa junto a Willy Terry.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)
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Por otro lado, el vals “Maria”, como hemos hablado anteriormente, durante la secuencia
titulada “Maria” es definido por Willy Terry como el tema bastion de la familia Aban,
mientras que Eduardo Aban cuenta como este tema esta vinculado directamente a él y a
sus hermanos, ya que su padre les transmitié desde muy chicos aquel sentimiento que
tenia cuando le cantaba esa cancion a su esposa. Por lo que el tema seguird

transmitiéndose de generacidn en generacion.

Figura 46

Plano de Eduardo junto a Walter Goyburu durante la interpretacion del vals “Maria™.

Fuente: documental ““Lima Bruja™ (2011)

A su vez, el documental presenta veinticuatro temas. Sin embargo, estos temas son
abordados muy superficialmente, desde una voz abierta, sin profundizar en ellos o en su
relacién con los masicos, o porgque son temas que o no encajan dentro de la escena musical
criolla underground limefia, como es el caso del tema “Todos vuelven”, un tema
interpretado por un artista internacional como Rubén Blades y que ademé&s nunca vemos
ser interpretado dentro de una pefia casera o centro musical, a comparacién de los valses

anteriormente mencionados: “Flor de Maria” y “Maria”.
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5.3 Reflexion y comparacién entre ambos documentales.

Tanto “La Catedral del Criollismo” (2010) como “Lima Bruja” (2011) son documentales
gue logran representar desde distintas perspectivas a la escena musical criolla
underground limefia por medio de dos comunidades criollas que ejercen el criollismo en
contextos diferentes y con distintas motivaciones. Sin embargo, a pesar que ambos films
tratan y presentan comunidades que pertenecen a la misma corriente musical criolla
dentro de Lima, cada una opta por diferentes tipos de acercamiento y métodos de
representacion, la cual parte de la forma en que cada uno de sus realizadores decidid

acercarse, registrar y editar el film.

En el caso de “La Catedral del Criollismo” (2010), el documental representa a la escena
musical criolla underground desde dos modos de representacion, el observacional y el
participativo. El uso del modo observacional es empleado durante las interpretaciones
musicales aquel viernes del 2010 en La Catedral, hogar de Wendor Salgado, presentando
los temas criollos completos, siguiendo un orden lineal, sacrificando el uso de elementos
estéticos y técnicos como un uso mas creativo del sonido y su manipulacion en edicion
como el uso de la voz en off o masica no diegética, usando la musica no diegética una
vez al inicio del film y un trabajo de edicién con planos yuxtapuestos del espacio durante
las dos primeras interpretaciones para poder apreciar los elementos que conforman La
Catedral, siendo muy implicito al momento de brindar informacion al espectador,
tratando de brindar la experiencia mas cercana posible de lo que se vio en camara,
aproximandose por momentos hacia el estilo propuesto por el movimiento direct cinema.
Esto ultimo se ve reflejado cuando los realizadores tratan de mantener la menor
interaccidn posible con los masicos y cultores presentes, siendo ignorados por estos la

mayor parte del tiempo, dejando que la jarana y las interpretaciones se desenvuelvan de
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la forma mas natural posible, como si ellos no estuvieran ahi. Esto mismo se relaciona
directamente con el uso de una voz abierta la mayor parte del tiempo para representar al
espacio y los miembros durante los momentos musicales, ya que la carencia de una voz
en off que detalle lo que estamos viendo y la casi nula manipulacion de los elementos
dentro del espacio limitan al espectador a intuir implicitamente lo que esta viendo, mas

no recibir la informacion directamente.

Por otro lado, el modo participativo es empleado durante las entrevistas hacia algunos de
los miembros, los cuales son Wendor Salgado, propietario del hogar donde se llevan a
cabo las reuniones de La Catedral, y Guido Arce, quien a comparacion de Wendor, solo
tiene una pequefia intervencion al inicio del film. Durante sus entrevistas el documental
logra representar tanto el repertorio como a Wendor, su experiencia de vida y los deseos

como grupo desde una voz formal.

Es asi como “La Catedral del Criollismo” (2010) construye una representacion de la
escena musical criolla underground limefia desde la observacion y participacion dentro
de una de las pefias caseras que conforman esta corriente musical en Lima, donde se
constituye el grupo Ilamado La Catedral del Criollismo, hogar del musico criollo Wendor
Salgado, presentando vinculaciones o influencias al movimiento direct cinema, pero a la
vez un leve distanciamiento a sus restricciones, ya que el documental se atreve a usar,
minimamente otros tipos de recursos como la voz poética usada al inicio del film cuando
presenta la fachada de La Catedral. Es asi que “La Catedral del Criollismo” (2010)
representa a La Catedral como un templo de conocimiento de la musica criolla que
mantiene vigente la interpretacion de repertorios criollos de inicios del siglo XX como

los de la Guardia Vieja y la generacion de Pinglo, vinculada a una comunidad asociada
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desde su fundacion, donde se construyen vinculos amicales y musicales y que se mantiene

alejada de aquellas escenas musicales criollas mas comerciales, actuales y masivas.

En el caso de “Lima Bruja” (2011), el documental desarrolla una representacion de la
escena musical criolla underground limefia mas apegada a los modos performativo y
participativo, debido a que estd construida desde el punto de vista del propio director
Rafael Polar, quien no se limita a la observacién y entrevistas, sino que se adentra en la
vida musical y cotidiana de los musicos que protagonizan y guian la narrativa del
documental, la cual se construye principalmente desde la edicién, por medio del uso
creativo de las imagenes y sonidos registrados en conjunto a su voz en off. Esto debido a
la atraccion y ganas de conocer el mundo de estos sefiores criollos que sintié luego de su
encuentro con la comunidad familiar y amical criolla con la que cruzé caminos luego que

conociera a sus principales musicos durante la grabacion del disco “La Gran Reunion”.

Este acercamiento es la principal diferencia entre “Lima Bruja”(2011) y “La Catedral del
Criollismo” (2010), ya que es gracias a la intervencion de Rafael durante y después del
rodaje que podemos conocer mucho mas sobre los muasicos, su espacio y su repertorio,
presentando un acercamiento e interaccion muy cercana con cada uno de los ellos,
realizando entrevistas, registro de las interpretaciones musicales dentro de la escena
musical criolla underground limefia, seguimientos y registro en lugares fuera del escena
musical, logrando asi una representacion mas completa. Por ejemplo, Rafael se atreve a
mostrar a los musicos en espacios mas cotidianos como ambientes de trabajos, espacios
publicos o en la intimidad de sus hogares, donde conversa e interactia con ellos. Asi
mismo, el caracter performativo y participativo denota el uso de una voz mayormente

formal al momento de representar a los miembros. Sin embargo, el espacio y el repertorio
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son representados mayormente desde una voz abierta, con algunas excepciones como la
casa de los Aban para representar el espacio; y los valses “Flor de Maria” y “Maria”, para

el repertorio.

Adicionalmente, se puede decir que las motivaciones de Rafael comparten similitudes
con las de Jem Cohen en su documental “Instrument” (1999) expuesto por Beattie (2005),
donde se menciona que Cohen y la banda Fugazi decidieron trabajar juntos en el
documental porque ambos disfrutaban la experiencia de viajar a través de la locura que
implicaba el tour, de la cual salia la inspiracion de la banda para componer su musica. De
igual forma, Rafael trabaja junto a estos sefiores en el film, representando su viaje por
medio de su cotidianidad, aprendiendo sobre sus vidas, su pasado y lo que desean para el
futuro, reflejado en sus ganas de mantener vivo el legado de su familia a través de las
canciones que evocan a sus dias pasados, sus seres queridos y sus difuntos. Tal y como
dice Rafael al final del film “...mientras exista un cantor, un barrio, una familia que se
atreva a celebrar como lo hacen los Aban, esto no va a desaparecer, porque finalmente
uno mantiene presentes a los que se fueron por lo que cantaban, por como celebraban,
por cémo eran. Y este film solo quiso evocar a los que no estan a través de los que adn
guedan, en este caso el tiempo ya no es un enemigo, sino un instrumento para
mantenerlos vivos, a ellos y su musica.” (Polar, 2011) Siendo esto ultimo lo que el film
quiere evocar, denotando la existencia de vinculos entre ellos, ya sea por amistad, trabajo
o relaciones intimas o musicales que definen a los miembros que forman parte de las
pefas caseras pertenecientes a la escena musical criolla underground limefia, espacio del
cual Rafael termina formando parte, construyendo vinculos amicales y de trabajo con los

demas musicos.
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Primeras conclusiones

Como hemos visto, al igual que “La Catedral del Criollismo” (2010), “Lima Bruja”
(2011) presenta elementos, situaciones y caracteristicas propias de la escena musical
criolla underground limefia. De esta forma ambos films abarcan distintas caracteristicas
gue son propias de los espacios, miembros y repertorios que encontramos en la escena
musical criolla underground limefia, las cuales son representadas por cada documental de

la siguiente manera:

“La Catedral del Criollismo” (2010):

- Espacio: ElI documental representa a La Catedral como una pefia casera
considerada un templo criollo debido a que guarda mucha informacion y
conocimiento literario, sonoro, fotografico y cultural sobre la historia de la mdsica
criolla limefia.

- Miembros: El documental representa a los miembros de La Catedral como una
comunidad asociada a La Catedral donde se evidencia la formacion de musicos,
la aceptacion de un publico que se volvieron cultores de su masica la construccion
de vinculos amicales y musicales y la predisposicion de transmitir su
conocimiento y musica a nuevas generaciones.

- Repertorio: El documental representa al repertorio interpretado en La Catedral
como un repertorio comercial alternativo, presentando temas de la generacion de

Pinglo y marineras limefias de inicios del siglo XX.

“Lima Bruja” (2011):
- Espacio: EI documental representa distintos espacios donde la comunidad de

musicos que sigue frecuentan para realizar jaranas. Entre ellos estan pefias caseras



168

y centros musicales. Representandolos a las pefias caseras como espacios donde
amigos y familiares se juntan a jaranear en funcion de compartir juntos una jarana
con musica, bebida, comida y baile por cualquier tipo de razén aparente o para
celebrar alguna festividad familiar como los cumpleafios o bautizos; y a los
centros musicales como espacios que aun siguen vigentes a pesar de que varios
han sido cerrados, dedicados a la interpretacion y disfrute de la musica criolla
donde también pueden compartir bebida y comida.

- Miembros: ElI documental representa a los miembros como una comunidad
familiar y amical unida por sus lazos mas que por un lugar en especifico, la cual
presenta caracteristicas de la escena musical criolla underground limefia como la
formacion de musicos como el caso de Eduardo Abéan, y la aceptacion de un
publico que se va convirtiendo en cultores de su musica, con el cual se construye
un vinculo amical o laboral, como es el caso del director del film, Rafael Polar.

- Repertorio: El repertorio mostrado en el documental es representado como un
repertorio vinculado directamente a los musicos y compositores de un lugar en
especifico, brindando asi una sonoridad especifica a la comunidad y a los lugares

donde interpretan masica criolla.

Finalmente, es importante destacar la importancia de los movimientos, tipos de cine
documental y métodos de representacion que guiaron a la formacion del subgénero
documental musical y que se vieron reflejados e identificados durante el analisis de ambos
documentales. Desde la union inseparable entre la musica y el autor dentro del cine
documental, la importancia del surgimiento del rockumentary que acercaria al cine
documental a un publico consumidor de los artistas populares de la época, el desapego

del estado puro y los pardmetros impuestos por movimientos como el direct cinema y el
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cinema verité, el reconocimiento y afirmacion del cine documental no como una
reproduccion de la realidad, sino mas bien como la representacion de un punto de vista
especifico, donde la musica puede ser usada de maneras creativas usando distintos
métodos de representacién y la influencia que este subgénero documental generaria en el
cine latinoamericano. “La Catedral del Criollismo” (2010) y “Lima Bruja” (2011) reflejan
aquel vinculo inquebrantable entre la musica y su autor o intérprete, el uso de métodos de
representacion como los modos propuestos por Nichols y las voces de Plantinga y el
espacio otorgado a la visibilidad de la musica criolla y sus distintas corrientes y escenas
musicales como lo es la escena musical criolla underground limefia dentro de la

producciéon documental enfocada a la masica popular peruana en los Gltimos afios.

Conclusiones finales
Tras haber realizado la presentacion y andlisis detallado de cada uno de los documentales
en cuestion, se procedera a la exposicion de las conclusiones finales de la presente

investigacion:

1 Los documentales “La Catedral del Criollismo” (2010) y “Lima Bruja” (2011)
representan diferentes elementos y caracteristicas de la escena musical criolla
underground limefia, los cuales se han visto analizados por medio de la
categorizacién de espacio, miembros y repertorio; no obstante, la representacion
de estos varia en su tratamiento segin cada documental. En “La Catedral del
Criollismo” (2010), se desarrolla una representacion que se enfoca en un dia
dentro de un espacio especifico de la escena musical criolla underground limefia,
La Catedral, representando al espacio como una pefia casera, a sus miembros

como una comunidad asociada a lo largo de su existencia creando vinculos
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amicales y musicales, y a su repertorio como del tipo alternativo; mientras que en
“Lima Bruja” (2011) la escena musical criolla underground limefia se ve
representada desde el punto de vista del director Rafael Polar, quien registra su
encuentro con este mundo desconocido, donde conocerd a los musicos de la
comunidad familiar y amical que rodea a la familia Aban, estando con ellos dentro
y fuera de la escena musical, conociendo sus motivaciones para seguir ejerciendo
la musica criolla, sus alegrias, lamentos y demas aspectos que definen su estilo de
vida, representando a sus espacios como pefias caseras y centros musicales, a sus
miembros como una comunidad con vinculos familiares, amicales y musicales, y
a su repertorio como el tipo que estd vinculado directamente a los musicos y

compositores de un lugar especifico.

La representacion de los elementos y caracteristicas de la escena musical criolla
underground limefia identificados en “La Catedral del Criollismo” (2010) y “Lima
Bruja” (2011) abarcan una gran cantidad de elementos y caracteristicas expuestos
por Rohner y Contreras (2020), focalizando su representacion mas hacia las
jaranas dentro de pefias caseras, la vinculacion hacia una comunidad asociada a
estas, sus dos tipos de repertorios y el distanciamiento de las escenas musicales
mas comerciales y masivas y sus repertorios. Sin embargo, no logran cubrir en
totalidad todos los espacios y excepciones que tiene la escena musical en cuestion,
haciendo falta una representacion mas explicita sobre centros musicales y sus
comunidades y el alejamiento de ciertos repertorios como aquellos que pertenecen
a géneros musicales afroperuanos o la exclusién de valses comerciales como

“Contigo Per0”, “Cuando llora mi guitarra”, “Propiedad privada”, etc.



171

3. El presente analisis de la representacion de la escena musical criolla underground
limefa en los documentales “La Catedral del Criollismo” (2010) y “Lima Bruja”
(2011) evidencia lo vital y significante que fue el uso de métodos de
representacion como los modos de Nichols y la voz documental al momento de
analizar la representacion de espacio, miembros y repertorio en cada documental,
teniendo por un lado a “La Catedral del Criollismo” (2010), el cual oscila entre lo
observacional y lo participativo y entre el uso predominante de una voz abierta y
formal. Otorgando una representacion mas observacional en conjunto a una voz
abierta e incluso poética para el espacio; observacional en conjunto a una voz
abierta para la mayoria de los miembros, alternando con una representacion
participativa en conjunto a una voz formal para la representacién de Wendor
Salgado; y observacional en conjunto a una voz formal y abierta para su
repertorio. Mientras que “Lima Bruja” (2011) expande los recursos técnicos y
estéticos que brinda el cine documental y emplea una representacion que oscila
entre lo performativo y participativo junto al uso de una voz formal y abierta.
Otorgando una representacion performativa en conjunto a una voz formal y
abierta para el espacio; performativa y participativa en conjunto a una voz formal
para los miembros; y performativa y participativa en conjunto a una voz formal y

abierta para su repertorio.

4. El documental musical es un subgénero en auge en el PerQ, debido a la existencia
de un gran nimero de producciones documentales de musica en lo que va del siglo
XXI, resultado del recorrido y desarrollo que tuvo la musica en el cine nacional
durante el siglo XX, el creciente intereés de realizadores documentales por las

diferentes corrientes musicales de las diversas culturas y comunidades de nuestro
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pais y la facilidad que otorgaria el avance tecnoldgico para la produccion
documental, llevando a distintos documentalistas a representar distintos géneros
musicales como lo criollo, lo andino, lo afroperuano, la chicha, la marinera, la
fusién, el rock, el rock y sus derivados, la electrdnica, el hip hop, el rap y derivados

experimentales de los géneros mencionados.
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Anexos

Tablas de recopilacion de datos sobre la escena musical criolla underground limefia en
el documental “La Catedral del Criollismo” (2010)

Anexo 1
Tabla de representacion de la escena musical criolla underground limefia
Datos generales
Pelicula La Catedral del Criollismo
Esce_na/ secuencia Presentacion de La Catedral
analizada
Representacion de la comunidad asociada
Representacion del espacio Representacion de los miembros
Modo de representacion: Observacional Modo de representacion: Observacional
VVoz documental: Voz poética Voz documental: Voz abierta
Representacion del repertorio musical
Modo de representacion: No hay
Voz documental: No hay

Fuente: Elaboracién propia

Anexo 2
Tabla de representacion de la escena musical criolla underground limefia
Datos generales

Pelicula La Catedral del Criollismo

Escena/ secuencia Introduccidn e inicio de la jarana: interpretacion de los temas
analizada “Mendicidad” y “Locos suspiros”.

Representacion de la comunidad asociada
Representacion del espacio Representacion de los miembros

Modo de representacion: Observacional /
Participativo
Voz documental: Voz abierta Voz documental: Voz abierta
Representacion del repertorio musical
Modo de representacion: Observacional
Voz documental: Voz formal

Modo de representacion: Observacional

Fuente: Elaboracion propia

Anexo 3
Tabla de representacion de la escena musical criolla underground limefia
Datos generales
Pelicula La Catedral del Criollismo
Esce_na/ secuencia Interpretacion de los temas “Astro rey” y “Horas de amor”
analizada
Representacion de la comunidad asociada
Representacion del espacio | Representacion de los miembros
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Modo de representacion: Observacional

Modo de representacion: Observacional

Voz documental: VVoz abierta

Voz documental: VVoz abierta

Representacion del repertorio musical

Modo de representacion: Observacional

Voz documental: Voz formal

Fuente: Elaboracién propia

Anexo 4
Tabla de representacion de la escena musical criolla underground limefia
Datos generales
Pelicula La Catedral del Criollismo
Escena/ secuencia . -
analizada Primera entrevista a Wendor Salgado

Representacion de la comunidad asociada

Representacion del espacio Representacion de los miembros

Modo de representacion: No hay Modo de representacion: Participativo

Voz documental: No hay Voz documental: formal

Representacion del repertorio musical

Modo de representacion: No hay

Voz documental: No hay

Fuente: Elaboracion propia

Anexo5
Tabla de representacién de la escena musical criolla underground limefia
Datos generales
Pelicula La Catedral del Criollismo
Escena/ secuencia . . . o ”
analiz:éla Retoma de la jarana: interpretacion del tema “Frio del alma

Representacion de la comunidad asociada

Representacion del espacio Representacion de los miembros

Modo de representacion: Observacional Modo de representacion: Observacional

Voz documental: VVoz abierta Voz documental: VVoz abierta

Representacion del repertorio musical

Modo de representacion: Observacional

Voz documental: VVoz abierta

Fuente: Elaboracién propia

Anexo 6
Tabla de representacién de la escena musical criolla underground limefia
Datos generales
Pelicula La Catedral del Criollismo
Escena/ secuencia .
analizada Segunda entrevista a Wendor Salgado

Representacion de la comunidad asociada

Representacion del espacio | Representacion de los miembros




184

Modo de representacion: Observacional Modo de representacion: Participativo

Voz documental: Voz formal Voz documental: Voz formal
Representacion del repertorio musical
Modo de representacion: No hay
Voz documental: No hay

Fuente: Elaboracion propia

Anexo 7
Tabla de representacion de la escena musical criolla underground limefa
Datos generales

Pelicula La Catedral del Criollismo

Escena/ secuencia Retoma de la jarana (Gltimos temas): interpretacion de “Oro y rosas” y
analizada secuencia de marinera limefia.

Representacion de la comunidad asociada
Representacion del espacio Representacion de los miembros
Modo de representacion: Observacional Modo de representacion: Observacional
Voz documental: Voz abierta Voz documental: VVoz abierta
Representacion del repertorio musical
Modo de representacion: Observacional
Voz documental: Voz abierta

Fuente: Elaboracion propia

Anexo 8
Tabla de representacién de la escena musical criolla underground limefia
Datos generales
Pelicula La Catedral del Criollismo
Escena/ secuencia . . -
analizada Conclusion de la jarana y ultimas palabras de Wendor
Representacion de la comunidad asociada
Representacion del espacio Representacion de los miembros
Modo de representacion: Observacional Modo de representacion: Participativo
Voz documental: Voz abierta Voz documental: Voz formal
Representacion del repertorio musical
Modo de representacion: No hay
VVoz documental: No hay

Fuente: Elaboracion propia
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Tablas de recopilacion de datos sobre la escena musical criolla underground limefia en

el documental “Lima Bruja” (2011)

Anexo 9
Tabla de representacién de la escena musical criolla underground limefia
Datos generales
Pelicula Lima Bruja
Escena/ secuencia .
. o/ Introduccién al documental
analizada

Representacion de la comunidad asociada
Representacion del espacio Representacion de los miembros
Modo de representacion: Participativo /

Modo de representacion: Performativo

Performativo

Voz documental: Voz formal

Voz documental: voz formal

Representacion o

el repertorio musical

Modo de representacion: Performativo

Voz documental: VVoz abierta

Fuente: Elaboracién propia

Anexo 10
Tabla de representacién de la escena musical criolla underground limefia
Datos generales
Pelicula Lima Bruja
Esce_na/ secuencia Primer acercamiento
analizada

Representacion de

la comunidad asociada

Representacion del espacio

Representacion de los miembros

Modo de representacion: No hay

Modo de representacion: Performativo

Voz documental: No hay

Voz documental: Voz abierta

Representacion o

el repertorio musical

Modo de representacion: Performativo

Voz docume

ntal: Voz abierta

Fuente: Elaboracion propia

Anexo 11
Datos generales
Pelicula Lima Bruja
Escena/ secuencia .
analizada Willy Terry

Representacion de

la comunidad asociada

Representacion del espacio

Representacion de los miembros

Modo de representacion: Performativo

Modo de representacion: Performativo /
Participativo

Voz documental: VVoz abierta

Voz documental: VVoz formal
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Representacion del repertorio musical

Modo de representacion: Performativo

Voz documental: Voz formal

Fuente: Elaboracién propia

Anexo 12
Datos generales
Pelicula Lima Bruja
Escena/ secuencia
. Papeo
analizada

Representacion de la comunidad asociada

Representacion del espacio Representacion de los miembros

Modo de representacion: Performativo /

Modo de representacion: No hay Participativo

Voz documental: No hay Voz documental: Voz formal

Representacion del repertorio musical

Modo de representacion: Performativo

Voz documental: VVoz abierta

Fuente: Elaboracién propia

Anexo 13
Datos generales
Pelicula Lima Bruja
Escena/ secuencia .
analizada Willy Terry

Representacion de la comunidad asociada

Representacion del espacio Representacion de los miembros

Modo de representacion: Performativo /

Modo de representacion: Performativo Participativo

Voz documental: Voz abierta Voz documental: Voz formal y abierta

Representacion del repertorio musical

Modo de representacion: Performativo

Voz documental: VVoz abierta

Fuente: Elaboracion propia

Anexo 14
Datos generales
Pelicula Lima Bruja
Escena/ secuencia _
analizada Pila'y Walter

Representacion de la comunidad asociada

Representacion del espacio | Representacion de los miembros
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Modo de representacion: Performativo /

Modo de representacion: No hay Participativo

Voz documental: No hay Voz documental: Voz formal

Representacion del repertorio musical

Modo de representacion: Performativo

Voz documental: VVoz abierta

Fuente: Elaboracién propia

Anexo 15
Datos generales
Pelicula Lima Bruja
Esce_na/ secuencia César Oliva
analizada

Representacion de la comunidad asociada

Representacion del espacio Representacion de los miembros

Modo de representacion: Participativo /

Modo de representacion: Performativo Performativo

Voz documental: Voz abierta Voz documental: Voz formal y abierta

Representacion del repertorio musical

Modo de representacion: Performativo

Voz documental: VVoz abierta

Fuente: Elaboracién propia

Anexo 16
Datos generales
Pelicula Lima Bruja
Escena/ secuencia _ _
analizada Lima Bruja

Representacion de la comunidad asociada

Representacion del espacio Representacion de los miembros

Modo de representacion: Performativo

Modo de representacion: Performativo

Voz documental: VVoz abierta

Voz documental: VVoz abierta

Representacion d

el repertorio musical

Modo de representacion: Performativo

Voz documental: VVoz abierta

Fuente: Elaboracion propia

Anexo 17
Datos generales
Pelicula Lima Bruja
Escena/ secuencia
analizada Manolo

Representacion de la comunidad asociada

Representacion del espacio

Representacion de los miembros

Modo de representacion: Performativo

Modo de representacion: Performativo /
Participativo
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Voz documental: Voz abierta | Voz documental: Voz formal y abierta

Representacion del repertorio musical

Modo de representacion: Performativo

Voz documental: VVoz abierta

Fuente: Elaboracién propia

Anexo 18
Datos generales
Pelicula Lima Bruja
Escena/ secuencia ]
analizada La serenata y la jarana

Representacion de la comunidad asociada

Representacion del espacio Representacion de los miembros

Modo de representacion: Participativo /

Modo de representacion: Performativo .
Performativo

Voz documental: VVoz abierta Voz documental: Voz formal

Representacion del repertorio musical

Modo de representacion: Performativo

Voz documental: VVoz abierta

Fuente: Elaboracién propia

Anexo 19
Datos generales
Pelicula Lima Bruja
Esce_na/ secuencia El vals
analizada

Representacion de la comunidad asociada

Representacion del espacio Representacion de los miembros

Modo de representacion: Participativo /

Modo de representacion: Performativo Performativo

Voz documental: VVoz abierta Voz documental: VVoz formal

Representacion del repertorio musical

Modo de representacion: Performativo

Voz documental: VVoz abierta

Fuente: Elaboracién propia

Anexo 20
Datos generales
Pelicula Lima Bruja
Escena/ secuencia .
analizada Chiquito

Representacion de la comunidad asociada

Representacion del espacio Representacion de los miembros

Modo de representacion: Participativo /

Modo de representacion: Performativo .
Performativo
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Voz documental: Voz abierta | Voz documental: Voz formal

Representacion del repertorio musical

Modo de representacion: Performativo

Voz documental: Voz formal

Fuente: Elaboracion propia

Anexo 21
Datos generales
Pelicula Lima Bruja
Escena/ secuencia
analizada Todos vuelven
Representacion de la comunidad asociada
Representacion del espacio Representacion de los miembros
Modo de representacion: No hay Modo de representacion: Performativo
Voz documental: No hay Voz documental: Voz formal
Representacion del repertorio musical

Modo de representacion: No hay

Voz documental: No hay

Fuente: Elaboracién propia

Anexo 22
Datos generales
Pelicula Lima Bruja
Esce_na/ secuencia Maria
analizada

Representacion de la comunidad asociada

Representacion del espacio Representacion de los miembros

Modo de representacion: Participativo /

Modo de representacion: Performativo Performativo

Voz documental: VVoz abierta Voz documental: Voz formal

Representacion del repertorio musical

Modo de representacion: Performativo

Voz documental: Voz formal

Fuente: Elaboracion propia
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