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Compositor. Licenciado en Composición Musical. Magíster en Artes con mención en Composición Musical. . ' 
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Oircctor Asis tente con la Orquesta Filarmónica de Santiago. "' -
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La presente ponencia relaciona los siquientes cinc-O as­
¡x;ctos: 1) la composición musical. en tanto actividad creadora de 
materiales. procedimientos. relaciones, proporciones y espectros 
(S-Onoros, tcmpomles y espaciales) 2) la dirección musical, en tan· 
to acti vidad performática y constructora del evento particular (per­
fonnance y preparación de cada ejecutante y del e-0njunto) 3) la 
creación del espacio y tiempo escénicos. como expresión de un 
creador-organizador de un discurso personal que se articula mc­

d ia ntc una " partitura 
escénica" 4) la formación y 
actividad del director teatral. 
en cuanto a las herramientas 
ritmico-tcmporalcs que puede 
empll'aí. y 5) la formación del 
actor. en tanto rcaliwdor efi­
ciente del discurso cmotivo­
temporal-espaci-,1. 

El énfasis estí1 pues­
to entonces no en cada una 
de estas act ividacles en si mis­
ma. sino en la~ interrelacio­
nes que entre ellas encontra• 
mos. y de éstas. en las que 
nos resultan útiles para la 
puesta en escena. En nues­
tro enfoque, esas 
interacciones son sistémicas 
e intcrdepcnd icntcs todas 
unas de otras. 

CrcacióP y realiza­
• ción. Música y Teatro. 

En el ámbito de la disciplina musical la~ actividades ne• 
cesarias para alcanzar el !in último del evento pcrforrnático están 
claramente definidas. Simplificando por claridad: El e-0mpositor, 
crea y re laciona los materiales musicales y establece un programa 
de ejecución (partitura). El ejecutante (de instrumento o voz) 
estudia, interioriza e interpreta aquello creado por el comp0sitor 
(ha estudiado 1a5 técnicas y estilos apropiados a cada lenguaje y 
medio). El di rector. conoce el medio mediante el cual se expresa el 
compositor estudia e l programa de ejecución, el contexto en el 
que ha sido creado. aprehende el cthos del compositor, cru/a esa 
imagen con su propia visión del mundo. comunica esta nueva 
imagen a los ejecutantes y lidera las energías en el evento 
pcrfom1ático (de los ejecutantes y del públie-0). 

En el ámbito de la discipl ina teatral, los límites de estos 
componentes suelen ser un poco más difusos: la creación fre­
cuentemente es e-0mpartida por el dramaturgo (texto signico-litc-
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rario) el director (puesta en escena) y el actor (gesto-movimiento). 
por no mencionar al escenógrafo. iluminador. vcstuarista. etc ... 
La ejecución se comparte comunrnentc entre el actor. el iluminador. 
(') mancjador dcl sonido. El director no tiene una injerencia actual 
en la perfonnancc teatral . pero sí en la preparación y ensayos. 
art iculando los signos teatrales. 

Ahondando un poco más en estas particularidades: 
El programa de ejecución del compositor musical es ge­

nemlmente bastante exacto en sus indicaciom:s (aún refi ri éndo­
nos a la música aleatoria y a otras expresiones contemporáneas 
que aparentemente relati vizan la actividad creadora del composi­
tor) y más precisamente realizado. que la dramaturgia literario­
teatral. Las notas y gestos musica les escritos por el compositor 
para determinado instrumento ser.in generalmente .::jecutadas con 
mucha precisión por un instnimcntista o cantante que ha estudia­
do dur.111tc más de quince alios corno mínimo las técnicas de su 
medio sonoro antes de interpretar una primera pic.t.'1 de enverga­
dura y probablemente varios meses iu11es de ej ecutar en público 

cada obra en particular. Á 
El compositor gene- ,?Tj 

mlrncnte anota en su partitura 
una gmn cantidad de las cate­
gorías y variables que intervie­
nen en el evento p.::rfonná-tico, 
aún cuando su intención no 

realización exitosa del programa. l:.I director teatral muchas veces 
va creando (y no poc:L5 veces en conjunto con los actores) parte 
de la puesta en escena en tos ensayos y en el proceso de montaje . 

Estas particularidades responden al medio en el cual se 
expresa cada una de estas discipl inas. No se pretende hacer jui­
cio de valor sobre lo específico de la práctica de las actividades 
musical y teatral. Lo qm: se quiere es poner de mani fiesto cienos 
hechos que nos servirán de base para exponer cómo es que el 
teatro puede extra.:r ciertas precisiones discipl inarias de la música 
que le pueden ser muy útiles en determinadas situaciones y en 
ciertas opciones de puesta en escena. 

El problema de la precisión. función instrumental y 
ritmo. 

La discipl ina rn1L~ical requiere para su rcali;•,ación eficien­
te e inmcdiata. de un alto grado de precisión y exactitud en la 
ej ecución. l isa s1ticción al programa. lejos de maniatar la expresi­
vidad de los ejecutantes. Posibilita la aílomción libre de otros 

;;ca controlar cada instante y 
elemento de la ejecución. l ,a 
dra-maturgia liternrio-tcatral se 
a, oca gencralrnentc a uno de 
los signos que sií\c de susten-
to a la puesta en escena. el tex-
to litcmno. '\o es usual encon­
trar en un texto drarnatúrgico . 
aún cuando esté profusamente 
acowdo. la, indicaciones de 
luminaciún. sonido. movimien-
10. ullic.iciún espacial. e1c. y 
aunqul' c,to ocurriera. el pm-

a ea 
~dd 

eJftadae¡tieffl/M 

aspec10s. más personales. que 
son el aporte creativo y el alma 
cornplcmcntaria dc la obra rea­
l izada. El evcnlo-eoncicrto 
empica medios y lenguaj es que 
apelan a la conciencia de lo 
abstracto. Por su misma esen­
cia. no es posible confundi r una 
perfom1ancc musical con una 
ac1iv idad cot idiana. Esto es 
válido canto para el público 
como para el cjec111ante. 

~ e¡ a ea 
ccso de la pue,ta en .::sccna lle-

., dd 
va genemlmcntc a transfonnar 
en gran medida muchas de cs­
ws referidas acotaciones. 

1:n cuanto al 1catro. 
aún cuando lo anterior ~e le 
aplica en gran medida. la liber­
tad creadora respecto del pro­
gmrna es m ueho mayor. ya sea 
pam el director o para el actor. 
dehido a la gran cantidad de 
signos presentes no prev ia­
mente especi ficados. Sin em­
bargo. nada hay más concreto 

~ (,¿ d A ~4'AM que el IL~O de la corporalidad 
7 ~"' dcl actorcomorncdiodccxpre-

1'1 músico t!jecutante es casi siempre capa,: de estudiar sión teatml. En este sentido. algunos o rnuchCls de los movirnicn-
~u partitura solo. hasta alcan~.ar un al1o grddo de precisión en la tos que ésle real iza para alcanzar los objetivos de la pucsia. tienen 
cJt..-cución y aún cuando ésta se deba modificar al intcmctuar con su origen. su imagen primera. en situaciones que el cuerpo del 
otros músicos o con el director, esta adaptación es menor y fácil- actor conoce como cotidianas (aún cuando esté clara su función 
mente realia1blc. La fom1a en que e) actor debe trabajar su texto. represcnta ti, a). Frccucntemcnte el actor es demandado a .. vi, ir .. 
su gcstualidad. sus movimientos. etc. dcp.::nde en gran medida Y a expresar la .. verdad·· de sus acciones y aún cuando para el 
del c!>tilo que adopte el montaje, de )as indicaciones del director. público siga siendo claro el evento represcntacional. la idcntid.id 
de los conceptos estéticos y estructurales que C!ltén en juego. e indisolubi lidad del movimiento corporal del acwr con él mismo, 
todo lo cual modifica profundamente el proceso y el resultado plan1cael problema de la diferenciación de las funcióncscorpora-
actoral. les; por un lado al servicio de la acción actoral y por otro al servi ­

1 1 director musical posee un plan de cjeeuci<in detallado 
aún antes de empc/ar el primer ensayo. Esto se debe a que cono­
ce los csll los. los medios sonoros. el contexto de la obra. las 
técnicas de los ejecutantes> cada parte de la partitura. a tal gr.ido 
de poder predecir) conducir a cada individuo y al grupo hacia la 

cio de la vivencia humano-biológica. Esto es muy evidente cuan­
do la actuación sigue un estilo rea l ista. pero no eslá menos pre­
sente esta identidad. cuerpo del p.::rsonajc, ac1or 

45 



en los otros casos. El instrumento que ejecuta el actor es su 
cuerpo y como instrumento está regido por ciertas leyes de eje­
cución instrumental que podemos analogru- desde la música. 

El sonido nace de la puesta en vibración de un cuerpo 
material que se encuentra en equilibrada tensión. Para que se 
inicie esta vibración debe existi r una motivación que haga valiosa 
la modificación de esta situación y esta motivación debe ser lle­
vada a cabo por otro cuerpo en un movimiento vio lento de cho­
que con el primer material en tensión. Sin tensión no hay oscila­
ción ni. por tanto. vibmción. Esta vibración así producida no 
sería conocida si no es ampli ficada por otro cuerpo y trasnmi tida 
a tmvés de un medio hasta quien la percibe. Esta compleja cade­
na de situaciones es fáci lmente comprensible porque el instru­
mento que producc cl sonido es una herramicnta cxtcma al cucr­
po del músico ejecutante. La función del músico es entonces 
claramente idcnti ficablc por contraste y complcmentaridad a la 
función del instrumento. Esta conciencia puede ser útil si es 
llevada al ámbi to tcatml. Puede ayudar. al separar las diversas 

funciones que conviven en el L ¿:._ f o y VJ1 ¿:._ 
actor, a trabajar más 
cficicntcrncntc cada aspecto de 
esta complejidad y a cnliK:ar y 

Si sabemos que no todo es todo 
durante todo el tiempo, pam 
que exista algo distinto (y sa­
bemos que es así) dcbc haber 
una causa. Pam que el conti­
nuo tcmpoml se rompa (y por 
lo tanto. los eventos a5í crea­
dos, sean susceptibles de ser 
organizados} debe existir una 
condición y moti vación espe­
cí fica que le de sentido a esa 
mod1 ficaeión. l ·.I ritmo enton­
ces es el resultado de la pre­
sencia continua de condicio­
nes y motivaciones que modi­
fican lo impermanente. l~n este 
sentido. a toda acción le segui ­
rá una reacción que se hará evi­
dente en una modificación de 
las unidades temporales. y si 
esta si tuación se repite y con 

mancjarrncjor lascncrgías. El de { 
entrenamiento en alguna acti-
vidad performática musical 
ayudar.i sin duda al actor a te-

ner mejor conciencia de sus -t • 
funciones instrumcn- tales. ' e ~p o, 
Esta mayor conciencia rcdun- r r J 
dará en una real ización con 

mayor precisión en cada una d e l ¿:._ 
de aquellas funciones. 

Pero el problema de la 
precisión no está solamente en 
la conciencia del instn11ncnto. 
Los tiempos y ritmos empica­
dos en la puesta reílcjan una 
estructura temporal que 
interac túa con la estructura 
espacial, creando una forma 
interacti va y dinámica que se 
nutre de los diversos signos 
tcatmlcs. Estas estructuras espacio-temporales pm:den ser vis­
tas como estructuras y fom1as musicales. en donde actúan sig­
nos de tiempo. intensidad. espectro espacial. ritmos. proporcio­
nes, color. significados. etc .. La música es un lenguaje organiza­
do, en donde cada categoría intervinic111e tiene una función bási­
ca que permite su construcción consciente. estudio y análisis. 
A simismo, estas categorías están en su mayoría profusamc111e 
ide111ificadas por medio de una notación gráfica que como signo. 
permite construir el discurso comunicacional. en los niveles gra­
matical. si111áctico. semántico y pragmático. 

El elemento musical que pcnnite organizar el tiempo es el 
ritmo. Si no existiera el ritmo nos encontraríamos con un contínuo 
inmutable y omnipresente. tanto en el asix--cto temporal como en 
el espacial. Para que naz.ca la sola idea del ritmo, debemos aswnir 
que existe una ley de causa y efecto que opera pem1ancntcmentc. 

t inúa, e111onces tendremos un 
ritmo. Una amplia conciencia 
de las diferentes maneras de or­

ganizar el ritmo, por lo tanto, será sumamcntc útil para organi¿ar 
las acciones y reacciones que se suceden en la puesta en escena. 

La música es la disciplina que por excclcnc1a se ha dedi­

cado a estudiar las diferentes maneras en que se puede organiLar 
el ritmo, no sólo en el aspecto conocido de la pulsación interna y 
motora del movimiento. sino también y muy importantementc. res­
pecto a la organización del espectro de frecuencias y annónicos 
concomitantes. que podemos especi ficar como las car.icteristicas 
espaciales de la música. Los ritmos crean formas que van de las 
más simples a las más complejas. Estas pueden timcionar en ltn 

nivel primario o en diversos niveles de profundidad. dados por la 
superposición de ritmos en elementos de la misma categoría y 
también por la superposición. interacción y convivencia de las 
categorías intervinientes (annonía. melodía, matices de intensi­
dad. velocidad. duración, timbre, cte ... ). 
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Forma ycslructura profun­
<ll 
Fsta cnmpkj idad ril mica 
multidirn<.:nsional que hemos 
,dcntificadn en la música. tam­
bién suc.,dc en el cvcn10 1ea-
1ral. sólo que su sistcmati✓a­
ción es menos C\'idcme y ope­
ra sobre otras categorías . 
( 'ada uno de lo~ clcmcn1os de 
la puesta, la iluminac;ión. la es­
c;cnogn,füL el cspacio, el so­
nido. el texto l11crario. la dic;­
ción, la,; acc1oncs. el movi­
micnlo ele .. tiene su propio 
rit1110, s,mplc o complejo y 
éstos in1c; rac1úan c111rc sí 
c;reando r itmos 
muludimc·nswnales que se 
modi lican incc~antemenle. 
Para que Indos ellos produz­
can un cvcnlo espectacular 
coherente. deben responder 
a una estructura profunda co-

e 

mún. la cual a su ve✓• puede estar confonnada por la superposi­
ción e intcracción de otros niveles de es1mc1uras profundas par­
ri cu lares y específi ca~ a cada categoría . 

Aunque la fonna final y total de la puesta está detenni­
nada por la convivencia de todos los elementos empicados en su 
realización, exis1en también formas paralelas que operan en cada 
una de las catt:gorías sígnicas intervinientes. Una mayor con­
ciencia de las condiciones que cstmcturan su fonnalizaeión pue­
de ser adquirida mcdianle el estudio de las fom1as y estructuras 
musicales y de las particularidades de la~ diferentes categorías 
musicales ya mencionadas. En este sentido sería sumamente útil 
para la fonnación del director teatral un conocimiento profundo 
de los eleme1110s que con forman y estmcturan el discurso musi­
cal . 
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Esto es nuevamente válido para el trabajo actoral. En 
montajes donde la precis ión formal es un valor superior, el estu­
dio de los elementos estructurantes de las d iversas categorias 
musicales y de cómo éstas interactúan coherentemente puede ser 
un soporte muy sólido para la realización. Adicionalmente, el 
estudio de la estructuración y organización de ritmos de tipo mu­
s_ica l, en las diferentes categorias, puede ser un factor decisivo en 
la construcción de una conciencia más precisa del transcurrir del 
tiempo en el actor. Mediante analogías y metáforas entre el len­
guaje musical y el teatral, se puede trabajar efic ientemente la cons­
trucción de una mente con capacidad de estructuración temporal 
conciente en el actor. Los componentes de la melodía, el contra­
punto, la annonía, por mencionar algunos, pueden tener cada w1a 
una contraparte en el lenguaje escénico. Su estudio y compren­
s ión otorgarán, tanto al director como a l actor, herramientas de 
sistematización orgánica de su propio discurso escénico. 

En toda expresión artísti ca, la creación de, y desde un 
mundo propio será tanto más eficiente en la medida que el creador 

Lt:t f OYVht:t 

del 
iieVhpo, 

de { t:t VhtÁ s ,·e t:t 
t:tf iet:tiro 

sea capaz de entender con ma­
yor profundidad los fenóme­
nos representados, léase tam­
bién, de conocer mejor sus pro­
pias pulsiones y motivaciones. 
Dado que éstas ser.in fonnali -
7..adas mediante a lgún lengua­
je. en este caso una pm:sta tea­
tral, una teoría re. pecto a la 
creación de los rnatcriaks y a 
los procedimientos que. sur­
giendo de e llos , los organi7an. 
constituir.í no sólo un método 
de autoconocimiento. sino tam­
bién, otra forma más de 1.;om­
prcnder las estructums inh:r­
nas y profundas de su~ i111¡'1gc­
nes y signi ficados. Tal teoría 
puede estar ba~ada. por lo an­
tcrionm:ntc cxpue~to. ¡;n los 
procedimientos de constru,; -
c ión y aná li~is del fenómeno 
musical. 

La perti nencia de la apl icaeión d<.: ci..:rtos elemento~ per­
tenecientes y desarrollados por la discipl ina mu~il'al. ror parte del 
director y el actor tcatrales. dependen:, de to, objetivos de cada 
montaje específico. Sin embargo. las cstructur.is interna~ d.: la 
ritmización Jet devenir dramático estarán presentes en toda pues• 
ta en escena y. por lo tanto. el manejo s istemático de la., misma;, 
puede constituirse ..:n un irnponante clcmcnio de apoyo al ejerci­
cio teatral. pudiendo llegar a ser inc luso. motor fundamenta l del 
trabajo de la puesta. 

Partitura escénica 
Aunque es imposibk resumir aquí tuda:, y cada una de 

las variables musicales que pueden com:spondcrsc con una con­
traparte tcatrn l podemos mencionar algunos elementos a manera 
t!t: ejemplo. Para dio nos valemos de operaciones tic analog.,a y 
mctáfor.t. Por lo mismo. w1 mismo concepto o critcri,, de organi/a• 
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ción musical. pu<"dc ser apl icado a más de una situación escénica. 
De esta fom1a. el concepto de melodía, que en música se 

constituye como el desenvolvimiento de un sujeto en el ticmpo­
.:spacio <"Spcctral. puede también ser m1ali;,ado desde varios en­
foques. Como concepto de desarrollo de una idea. es decir. como 
sujeto qu..- r.:com: un vacío y cr.:a un camino en el cspcctro espa­
cial. dejando una estela en la memoria e instalando sus motivos y 
estructuras interna y profunda. es clammcnte utili/ahlc para la 
sistematización y desarrollo de una idea teatral. Como contene­
dor de elementos moti vicos,: incisos funcionales} articulador de 
unidades fn.:ascológicas. con impulsos dc tcnsionamicnto y re­
poso. con proposici(,nes interrogati, as y respuestas conso.:cuen­
tes. con una fom1a sintüctica y so.:m.intica al servicio del conteni­
do de la idea. o como vagón en el cual viaj an sus elementos más 
pequeños y constitutivos. puede también clammente ser pane de 
la organieidad de i dc,L~ o unidades escénicas. 

Si consideramos el contrapunto musical. como una con­
vivencia de melodías. cada una con su propia personalidad. pero 
concebidas para cxprc,;arsc si-
multáneamente. do.:splw.ando la 
atcnción a una u otra de una 
manera r>rcconcebida y coordi-
nada, tmi1bién es factible "tea-
tra li/.a.r·· su~ relaciones y siste-
ma. Esta relación ya sería de 
segundo orden si considera-
mos a la rnclodia como un paso 
pr.:vio para el contrapunto. Ter-
cer orden si incmsio-namos en 
las formas de polifonía. o cuar-
to orden si tomarnos como cle-
me n to el proced imiento 
cornposicional de la fuga, por 
mencionar alguno. 

/\.\ ím,smo. la annonía, 
como concepto musical que 
nos presenta la simultaneidad 
de "voces" como resultante 
justamente de que estas varias 
vocc~ internas y ex ternas (des­
de un punto de vista <.:spectro­
espacial) comparten y se dis-
tribuyen en el tiempo inmediato su ubicación y que esta ubica­
ción condic iona. mediante leyes especificas de correspondencia 
y complementaridad, su movimiento dentro de este espacio ar­
mónico- frecuencial, es también susceptible de funcionar como 
sustento dc lo teatral. ya sea como esqueleto estructural de c ier­
tas relaciones condicionadas. ya como situación particular den­
tro de una unidad drmnática, ya como c-0nvivencia de algunas de 
las diversas categorías signicas de las que se vale la puesta. 

Esta aplicación de los elementos, categorías y concep­
tos musicales puede estar referida a la actuación, por ejemplo, a la 
iluminación, a la cscenografia, a la combinación de varios de es­
tos elementos teatrales, o al desarrollo del texto, etc.. Oc esta 
fom1a podemo, constituir wia pani tura escénica que se apoye 
también en modelos de sistemas musicales y concebi r la puesta 
como la orquestación de una idea.. en donde cada instrumento se 
articule e interactúe con los otros de una manera coherente, 
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in1crdcpcndien1c y que conduzca a la 1rans111isión elicienlc del 
elhos 4ue se desea comunicar. El manejo de los conccplos y 
de la~ relaciones inh:rtextualcs es uno de los dcsf1os y prc, ­
puesta.~ del arte contemporáneo. 

Más allá de la simple aproximación a los conceplos y 
rasgos distinti vos <1ue car:1c1cri;,~111 a las di ferentes categorías 
musica les. de las cuáles hemos dado tan sólo un pequciio ej em­
plo. lo que nos in1eres,1 es tener herramientas para acceder a 
sus eslrucluras profundai- con plena conciencia de su prpceso 
cons1itulivo para compart irlas con aquellas que viven en nues­
tro interior y con las que son particulares del 1ea1ro. 

l .a cspccial i/.ación y necesaria profundi ✓.aeiún de las 
ramas del arte. nos ha llevado a alcarw.ar niveles superiores de 
reflexión y realización. aunque muchas v<.'CCS el costo que se 
ha debido pagar sea la distancia intcrtextual entre las diversas 
disciplinas. No es descabellado en1onccs. mirar al interior de 

• 

las 01rns formas de e:,:presión artística para apro, ech.imos de este 
desarrollo particular e intentar integrarlo en nuestro quehacer cs­
peeilieo. generando así nue, as fonnas de aproxírnoción a nuestra 
problemática) de profundización en la comprensión de loi. fenó­
menos 4uc s,, n materia de nuestro trabajo. ·1bda nueva concien­
cia aportará al c11tc11di111ie11to de nuestras pulsi0ncs intcrion:s y 
motivaciones. y de ello. podemos espcra111adamcntc esperar que 
11uc,-;1ro lenguaje artístico sea cada ve;; más fiel a ese inasible 
vacío en donde nace y desde donde vit·nc a no~otros aquello 
superior que pretendernos expresar en el arte. 

Santiago de Chi le. setiembre de 2002. 
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Asistente al Coloquio: 

Para mi la música es un lenguaje que. en csle caso, seria para­

lelo. En1onccs habría una coníluencia de dos lenguajes en pos de 
otro. o quedaría como resultado el lenguaje del 1ea1ro. en el efecto 

de la comunicación. Porque la música como lenguaje funciona. en 

términos de comunicación, paralelo al lingüis1ico. Como el 1ca1ro 

integra lenguajes dis1in1os. se produce una especie de. no sé si dc 

vacio, o de semi confusión, porque 1icne muchas lec1uras: Suce­

de que, cuando vamos a ver una obra. uno cnl iende algo muy 
dis1in10 de lo que cn1cndió otra persona (indcpendicnlc del suje­

to eslét ico que uno sea); 1iene que ver con la muhiplicidad del 

lenguaje, con la capacidad d.: «leer» el lealro. Hay muchos va­

cios porque los lenguajes que ahí están no se complc1an en sí. 

por ej. el texto lingüíslico. el lenguaje musical o de imágenes. 

Abr,.bam Padilla: 

Lo que sucede, y lo digo 

como músico que ha hecho 

obras para teatro. es que la 
música está siendo utilizada 

como lenguaje paralelo. Lo que 

estoy proponiendo, abriendo 

las posibilidades. es que se lo­

men algunos elementos es­

tructur,;1les del lcnguaje musi­

cal. que es un lenguaje que en 

el tiempo está muy bien orga­

n izado. funciona muy bien 

temporalmente porqm: es casi 

exclusi vamente temporal. Mi 

propucsla es que. tomando 
como referencia la5 posibilida­

des estructurales del lengua­

je musical, haciendo operacio­

nes de ciertas analogías o cier­

tas implicancia5, ciertas metá­

foras, podemos estructurar un 
discurso teatral y. más allá del sentido individual que cada uno 

pueda darle a ese discurso. tenga una base que podamos corres­

ponder con algún 1ipo de cs1mctura organizada. No se trata de 

utilizar un lenguaje musical. por ej emplo, el hecho <le utilizar un 

movimiento en el t iempo es un cambio de cvcnlos dis1into. Esos 

eventos son suscep1ibles de ser organizados. indcpcndicnlc de 

si quieres hacer una obra musical: es claro que lo que está hacien­

do es teatro, eso es lo que nos convoca: es1c devenir incvi1ablc. 

seamos conscientes de él o no. de que hay un hecho después de 

otro, y seas capaz de hilar uno con otro, como ley de causa y 

efecto, eso va a suceder. Lo que propongo es que mi remos que 

ese tipo de organización existe en la música y. como dije hace un 

ralo, la sujt--ción a un programa no eslá implicando ninguna pérdi ­

da de libertad creativa. Lo que pasa es que la creación en el 1ca1ro 

es muchas veces compart ida por el direclor, el drama1urgo, el ac­

tor, etc. Y, sin embargo, creo que la libertad nace jus1a1Tien1e de 

poder csiructurar. 

Profesor A bel Carrizo: 

Si te en1endi bien, me parece que tu propuesia es sumamente 

intercsanlc, sobre todo si uno piensa que el fenómeno del lcatro. 

de la representación, no considera conscicn1cmcn1e el lema del 

tiempo. No hay esa precisión que se ve en la música. Da la impre­

sión que la variable del 1icmpo, que implica muchas cosas más, 
estuviera ahí en el tealro, que ni siquicrn 1e preocupas de la dispo­

nibilidad del 1iempo: el 1iempo no reclama, d que reclama es d 
público porque gcncralmcn1c se aburre. porque lo que se puede 

decir en vcinlc segundos se dice en vcín1e minutos, ele.. M e 
parece, al trabaj ar con1igo, que en el trabajo 1ca1ral es un défici1 la 

fonnación mlL~ical: me parece 
que no nos hacemos cargo de 

algo que es evidente y que se 

va a expresar no en la música 

sino en los 1iempos que se 10-

man un tcx10. una pal abra. un 
gesto. un <lcsp la,,,amiento: la 

inlcracción de 1odas esta~ co­

sas es1á regula,:Jo. asi lo en­

lcndí. lo cxpl icil.:L5lc por me­

dio de estas grMi C3!>. 

l~spero quc podamo~ se­
guir intérac1uando con cs1a 

idea. porque creo que es mu} 

ú1il para mejorar y enriquecer 

el trabajo teatral y. a lo mejor. 

1ambién el u-abajo musical. 

M e quedó dando vueltas 

eso diji~le. porque es e, idcn­

lc que el concepto de partitura 
en mú~ica se respeta, porque 

nosol r os en1ramos a 
Shakcspearc. a M oliere con 

baswn1e falta de rcspc10 en relación a cómo ustedes entienden la 

partitura de M ozart o Bce1hoven. Te planteo que. en el caso de 

nuestra en1rada a esos autores o drama1urgo, siempre está suh­

yaccnle el hecho creat ivo: yo lo hago así porque nccesi10 hacer­

lo. porque lo sicn10 así. sin embargo no veo ese problema en 

música. 
Recién dijis1c que había crca1ividad expansiva en el hecho de 

1ocar la partilura o hacer de1errninada elc,-cción. como direc1or de 

orques1a, de una determinada pieza musical paradigmá1ica ¡,En 

qué consisle. dónde es1á el plano crea1ivo? 

Abraham Padilla: 

Una pequeña aclaración de un aspcc10 un poco complejo que 

es la velocidad. la relación 1iempo / espacio, que en el teatro 
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también es importante. también está organizado de al g,un:1 fom1a 
cn la música . 

Aunque esa parti tura. que yo hice como escénica. cst{1 llena 
de in.:xactitudcs. Por ejemplo. la Quinta Sinfonía de Bccu1ovcn: la 

indicación dice « allegro con brío» y cs. por supuesto. una indica­

ción general quccstü aludiendo a una ac1itud del ejccutanh.:. /\hora. 
para hacer la analogía con el teatro. el d irector y cada uno de los 

músicos tiene una pani1ura y dice. por ejemplo. «do ti Jrtc». pero 

ese fortc no está medido en dccibclcs, sin embargo. ese do 1iene 
una proporcíon con el mi siguicnh.: o con el sol (vale la mitad o d 
doble o una tercera parte. tiene una proporción. La unidad de 

tiempo. aunque par.:zca mcc.ínica . .:s muy variablc. Por ejemplo. 
un pianista <Jue conoce la técnica para tocm. sólo si pono.: un dedo 

dcspué, de otro puede hacer una cscakL sólo si sabe hacer una 

escala puede tocar una serie de sonidos y sólo si puede hacer cso 
puede interprc1ar una obra. Toda esa l ibertad existe. 

l :n cuwuo a la creación. lo 

4u.: .:s10~ proponi.:ndo es que 
lo, directorc~. los creadores. 

los mismos actores pueden 

ut i l í ✓ ar algunos elementos 

(quc corresponden para su 
particular puesta o problc111a) 

de la mú,ica. pero no menos-

precia en n111gun caso d tipo 

de trabajo que haccn ustedes 
en el teatro. 1 sta simplcmcnh: 

planteando que existe un tipo 

de problema solucionado. en 

cierta medida. <JUe puede lle-

::11 gar a un a1,¡x:cto de puesta en 

• 
::11 

escena. 

A.~islcntc al Coloquio: 

fu propuesta es 111uy ime­

rc.::,antc. Los que trabajamos 

en teatro tal ve✓• habla111os de 

ritmo. de la 111úsica pero tú. de 
alguna forma. has conceptuali1.ado. has hecho una constn 1cción 

ordenada de lo que yo había venido pensando respecto de la 

música. Es tan amplio el espectro que se plalllca 4uct se me ocu­

rre. por ejemplo. una obra dra111át ica. un texto, una escenografía 

cspcdficamcntc para usarlas con música y viceversa. también se 

me ocurre que músicos que están viendo descifren musicalmente. 

atendiendo a lo que dijo Abel. 
Yo aludo también a una cuestión de identidad latinoamerica­

na, en ténninos de identi ficar los códigos tex tuales. no sólo de la 

escuela europea sino lat inoamericana~ a través de la música, a 

través del origen. a través de la.~ lenguas originarias: siento que 

hay una veta infinitamente grande pero a la vez siento que hay 

una carencia muy grande. a nivel musical. de los actores. 

Abr.tham Padilla: 

En el tema de la identidad. hablemos de los instrumentos del 

altiplano, que los conozco - una zampoña tiene una serie de soni­

dos, de notas en cada uno de los tubos, sin embargo en la ejecu­
ción esos sonidos no son puros: el valor organizador del «discur­

so» del ejecutante está en cómo un timbre es distinto de otro, es 

decir, sopla de fonna más brusca el primero, más l impia el segun­

do, etc. Así como el valor cíclico en el tiempo de las estructuras 

musicales que se repiten, así como el uso de secuencias agudas, 

de los cantos muy agudos. todos valores identitarios. que estoy 

siempre tratando de descubrir. también es una herramienta para 

otros d iscursos. 

6 

53 

:JI 




