UNIVERSIDAD DE CHILE
FACULTAD DE ARTES
DEPARTAMENTO DE MUSICA

“EL AMANTE HABLA AL OIDO: UNA REFLEXION SOBRE EL MUSICO -

PERFORMER EN SIETE OBRAS PARA SOLISTAY ENSAMBLE”

TESIS PARA OPTAR AL GRADO DE MAGISTER EN ARTES

MENCION COMPOSICION MUSICAL.

RODRIGO ALEJANDRO AVALOS TAGLE

PROFESOR GUIA:

PABLO ARANDA ROJAS.



DEDICATORIA

Dedico este trabajo a todos aquellos que me han acomparado en el

camino de la composicién y de la vida.

II



AGRADECIMIENTOS
Agradezco a mi familia, a mi madre, mi padre y a mi hermano Sebastian, por

apoyarme siempre en mi vida musical.

A todos aquellos que me impulsaron a dar este paso y finalizarlo.

A aquellos que partieron, se mantuvieron y llegaron en este proceso.

III



TABLA DE CONTENIDOS

Portada. ... I
DediCatOria. ... et I
AGradeCimIENTOS. ... Il
Tabla de contenidos. ... ... v
RESUMBN .. Vv
INTFOAUCCION ... e 1
7= T o1 (1] o T 12
1.1, Seractor/actriz...........c.ooviiiiiii 17
1.2.  Sermusico-intérprete...........ccooeiiiiiiiiiiiiii 29
1.3, SermusiCO-aCtOr........ccouiiieiiiiiie e 37
CapitUlO [l: e 46
2.1. Eltexto dramatico y la partitura de acciones fisicas......... 47
2.2. De la partitura grafica a la partitura-mapa...................... 52
Capitulo 1. 63

3.1. La obra: “El amante habla al oido” para 7 instrumentistas y

MUSICOS-ACIOTES .. ...ttt 65
CONCIUSIONES. ... e 97
BibliOgrafia ..o 107
Y 1= (o T P 109



RESUMEN

La presente investigacion pretende abordar el problema de la creacion
musical a partir de la existencia de un instrumentista analogo a un actor. El
musico y el actor-performer trabajan sobre una partitura aquello que han de
hacer en el escenario. Por tanto, cuerpo, sonido, movimiento, accion fisica y
teatralidad, serian lo que caracterizaria la existencia de un musico-performer.
Asi, este proyecto de tesis pretende comprender las similitudes potenciales
existentes entre musico y actor-performer en el espacio escénico, y que, a su

vez, se constituyan como impulso de la composicion para una obra performatica.

Por ello, consideramos relevante partir nuestra investigacion desde el
concepto de “Nuevo Teatro Musical’, del compositor argentino Mauricio Kagel
(1931 — 2008), que es muy diferente a la musica para teatro. De esta forma se
plantea que la obra compuesta en el marco de esta investigacion, “El amante
habla al oido”, no solo logre poner en dialogo a el quehacer de intérpretes y
actores, sino también, a buscar nuevas formas de entender el cuerpo sobre el

escenario por medio del Musico-performer.



INTRODUCCION.

En el afo 1912, el compositor austriaco Arnold Schénberg (1874 — 1951)
estrend un conjunto de 21 piezas para voz recitante y siete instrumentos para
cinco instrumentistas, basadas en textos del poeta belga Albert Giraud y
traducidos al aleman por Otto Erich Hartleben, conocidas bajo el nombre de
“Pierrot Lunaire” Op.21. Dentro de las particularidades de este ciclo se destaca
las combinaciones de conjuntos instrumentales posibles, tanto en numero de
musicos participantes, de dos a cinco, como en la diversificacion de timbres
instrumentales variables entre una y otra pieza, siendo la voz recitante la unica
contante.

La forma llamativa de utilizar la voz es lo que el compositor austriaco
denomind sprechstimme, siendo especificada en el prefacio de la obra. Esta no
fue la unica precision que realizdé con respecto a la manera por la cual la obra
debia ser presentada. Esta descripcion abarcé un territorio que va mas alla de lo
musical, solicitando una cierta actitud a los instrumentistas y que nos interesa
mencionar, al indicar que:

“La tarea de los intérpretes aqui no es, en ningun momento, derivar
el estado de animo y el caracter de las piezas individuales desde el
significado de las palabras, sino, siempre unicamente de la musica.
En la medida en que la representacion pictorica de los eventos y
sentimientos del texto fuera de importancia para el compositor se

encontraran en la musica de todos modos. Donde quiera que el
intérprete falle en encontrarlo, debe resistir agregar algo que el



compositor no pretendia. Si lo hiciera, no estaria sumando, sino
restando”’.

El “Pierrot Lunaire” es una obra de caracter teatral. Por un lado, la
cantante no solo hace uso de su voz como su instrumento, sino que, por medio
del texto enunciado, las inflexiones y quiebres interpreta al hablante lirico de los
poemas de Giroud, resaltando asi este caracter. Basta con revisar algunas

destacadas versiones, como la dirigida por Pierre Boulez (1925 — 2006) junto a

su Ensemble Intercontemporain el afio 2004 (A., 2022)2, o la version realizada
por el pianista Glenn Gould (Gould, 2022)3 para el programa televisivo "Music In
Our Time - Part 2: The Flight From Order", o, incluso, el filme realizado por el
director aleman Oliver Herrmann* (1963 — 2003) junto a la cantante Christine
Schafer y bajo la direccion del compositor francés ya mencionado, para darnos
cuenta de esta potencialidad escénica. Por otro lado, en tanto monodrama, se
presenta como una sintesis en el uso de la voz desde la tradicién operistica,
sumando a la teatralidad las técnicas propias entre la voz cantada y la voz
hablada, que se produce con la sprechstimme. Teniendo en cuenta este

potencial escénico de la obra, como él mismo indica, ¢Por qué, entonces, no

! “Niemals haben die Ausfiihrunden hier die Aufgabe, aus dem Sinn der Wrote die Stimmung und den

Charakter der einzelnen Stiicke zu gestalen, sonden stets lediglich aus der Musik. Soweit dem Autor die
tonmalerische Darstellung der im Text gegebenen Vorgange und Gefiihle wichtig war, findet sies ich
ohnedies in der Musik. Wo der Ausf’hrende sie vermit, verzichte er darauf, etwas zu gaben, was der Autor
nicht gewollt hat. Er Wiirde hier nicht geben, sondern nehmen”. Schonberg.

25, A. (2022). Arnold Schoenberg - Pierrot Lunaire, Op. 21 (Ensemble Intercontemporain, Pierre Boulez)
[Video]. Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=7vM4B1fNTQ8

3 Gould, G. (2022). Glenn Gould - Schoenberg, Pierrot Lunaire op. 21 (OFFICIAL) [Video]. Recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=2v6cFVnYlJeE

4S. A. (2016) Pierrot Lunaire/Schoenberg/Schafer [video] Recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=h4iKtzbc3G0&t=3s
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utilizar la presencia de los instrumentistas en escena y sus acciones en otro tipo
de obras? 4 Es acaso un musico, en este contexto de potencialidades, un mero
“solfeador” de una grafia musical con su instrumento? ;Cual es el rol del
interprete, en tanto cuerpo, en obras escénicas que poseen elementos
performaticos? ¢ Es posible otorgar un sentido al cuerpo del interprete, por medio
de una vinculacién con otras artes escénicas, en especial del teatro? ¢ Cuales
son los medios con los que cuentan la musica o el resto de las artes escénicas,
para trabajar el cuerpo en el espacio escénico?

Desde el ingreso al Magister en Artes mencion composicion musical de la
Universidad de Chile, en el aino 2021, nos hemos planteado analizar y reflexionar
sobre las implicancias del mirar el cuerpo del musico sobre el escenario, tomando
la decision de realizar este ejercicio a través de la composicion de siete piezas
para instrumento solo y ensamble. Teniendo en cuanta, para ello, el desarrollo
histérico y técnico que han tenido los instrumentos que conforman el ensamble,
como también la caracteristica combinatoria y diversidad instrumental que nos
hizo ver y tomar conciencia en su momento el Op. 21 de Arnold Schdnberg.
Incorporando en la obra, ademas, como elemento unificador, el texto “El amante
habla al oido” del dramaturgo chileno Mauricio Barria Jara® (1967- ). Por otro lado,
nos proponemos comprender la nocidon histérica de la formacion del

instrumentista y su relacion con su cuerpo en la concepcion que tiene de su oficio.

> Dramaturgo y Tedrico del Teatro. Doctor en Filosofia con mencién en Estética y Teoria del Arte de la
Universidad de Chile. Académico y subdirector del Departamento de Teatro de la Universidad de Chile.
(https://congresoartelatinoamericano.wordpress.com/mauricio-barria/)
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Junto a ello y, de manera muy ligada, entendemos también que la nocion
de obra para instrumento solo requiere de la aparicién de una realidad que ocurre
en un espacio-escena. En este intento por descifrar las implicancias de la obra
para un instrumento solo, podemos sostener ciertas afirmaciones. A la pregunta,
¢, Qué es una pieza para instrumento solo? Podemos decir, en simples palabras,
gue es una musica que considera y reconoce la propia historia y el actual devenir
técnico, su propia nocion de escritura como posibilidad y, que acontece en un
lugar, como un cuerpo que esta presente en un espacio, un cuerpo que se
desplaza o esta fijo pero que habita un lugar que le llamamos espacio-escena y
que constituyen los principios basicos de la creacién, es decir, reflexion,
sensibilidad y autonomia.

Entender y comprender lo que sucede con el intérprete® solista, qué es un
cuerpo sobre el espacio escénico en una obra performatica para instrumento solo
y ensamble, es lo que llevaremos a cabo en nuestro trabajo de composicién con
las reflexiones que acompafan siempre a todo acto creativo. Comenzaremos
haciendo mencion de que sera necesario establecer una serie de
consideraciones y observaciones previas a partir de la premisa de que, ningun
acto del presente puede constituirse como tal, sin la consideracion historica que
permite su devenir y la consideracion poética de la tradicidon que significa la propia
herencia de su pasado. Creemos, también, necesario vincularnos,

conceptualmente, con otras disciplinas artisticas que contemplan un cuerpo en

6 Concepto que pondremos en tela de juicio en el Capitulo I.
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movimiento sobre un espacio escénico, como lo es el teatro o la danza,
comprendiendo que, incluyendo a la musica, se conectan por medio de la
presencia de este, y que es a través de él por el cual acontecen las obras.
Entonces, asi como el “[...] actor se situa en el corazén del acontecimiento
teatral”, siendo este “[...] el vinculo vivo entre el texto del autor (didlogos o
indicaciones escénicas), las directrices del director de escena y la escucha atenta
del espectador, y es el punto por el que pasan todas las descripciones del
espectaculo” (Pavis, 2000), habria que preguntarnos sobre ¢ Cual es el papel que
cumple el musico en la escena? Ya que si en estas tres disciplinas artisticas
podemos identificar que hay un texto que organiza o posibilita los
acontecimientos de la obra, que existen decisiones escénicas sobre ese texto,
que hay un publico percibiendo las acciones propuestas y, sobre todo, que hay
un cuerpo observado y escuchado, entonces el instrumentista debiese tomar la
misma conciencia sobre su propia corporalidad en obras performativas. Asi como
el arte teatral, con referentes como Stanislavski, Grotowski, Barbas o Artaud,
puso en cuestionamiento el rol del actor en el ejercicio de su oficio hasta
principios del siglo XX, proponiéndolo “como el centro de la escena y no como un
vehiculo de la literatura dramatica o subordinado al espectaculo en si,
constituyéndose como creador de su material de trabajo” (Padilla, 2019), el
instrumentista, a través de las piezas compuestas, debera tomar un nuevo rol,
mas activo, dentro del proceso de construccion de los acontecimientos sonoros,

fisicos y espaciales propuestos por el compositor. En este sentido, si el musico



sobre la escena entiende su cuerpo como el actor o performer, entonces es
posible, por medio de mecanismos que se relacionen con lo teatral, como
partitura de acciones fisicas, guiones, disefio de plantas escénicas, entre otras,
hacer perceptible su corporalidad en el espacio escénico. Y, entender que su
cuerpo atraviesa la propia nocion de intérprete, como en un bailarin o actor. Por
lo general, nos encontramos que es propio de los escritos sobre arte el intentar
conceptualizar, evitando toda generalizacion. Por el contrario, cada expresion
artistica es abordada de manera singular desde lo empirico de la especificidad
técnica; en la pintura, el color-sensacion; en el cine, la imagen/movimiento; en
literatura, el lenguaje; en la musica, el sonido; en el teatro, el texto-
representacion; etc. Es por ello por lo que en estas reflexiones esta presente la

busqueda de un principio que se encuentre participando en todas ellas.

Pero ;Y si todo estuviese gobernado por el movimiento como una
vibracion de la vida? 4 Y si el movimiento y la accion consecuente, fuese aquello
que emparenta al intérprete musical, al actor, al bailarin y al performer? Lo que
esta en juego en la actividad teatral-musical son esos movimientos que
observamos de las acciones. El teatro-musica, y todas las artes que integran en
la actualidad conceptos similares, como la danza, la escenografia, la acrobacia,
la poesia y la multimedia, debemos entenderlo como una vibracién puesta en

movimiento.



Proponemos por ello, acentuar lo que el teatro-musica pone en juego, las
relaciones de ritmo (arsis-tesis) que ponen en evidencia el movimiento-accion
dentro de las obras artisticas. Como bien lo indica Patrice Pavis’ (1947-) (Pavis,
2000), al hablar sobre la “critica de la representacion” a partir del ejemplo de la
relectura que hace Derrida a Artaud en su texto “La escritura y su diferencia”®.

Nos dice Pavis:

“A veces, quien reivindica la negacidon de representar es un actor
(0, mas exactamente, un performer) que no interpreta ningun papel
(ni siquiera el suyo propio), sino que se mantiene presente en el
escenario con una performance que solo se refiere a si misma [...]
Intenta sustituir la obra representada por una erética del arte, una
experiencia sensorial en la que todo se aprecia segun el placer que
se toma al contemplar la obra. Esta manera «pre-expresiva»
(Barba) de gozar del teatro nos aleja del signo y del sentido y nos
sumerge en sensaciones de presencia y de equilibrio que intentan
neutralizar cualquier lado intelectualista de la experiencia teatral”.
(Pavis, 2000)

Como fruto del tiempo de trabajo e investigacion, entramos en la
comprension de esta condicidon de vinculacion entre el musico y el actor-
performer, mas precisamente, en el espacio escénico, a partir de una obra con
una grafia que termina siendo un mapa de la accion analoga al guion de escena
que origina el impulso de la obra o a la partitura musical, en cierto sentido.

Recorremos en la investigacion conceptos como, grafia, cuerpo, escena,

espacio, accion, guion, instrumento, devenir, bloque sonoro, y otros, que nos

7 Tedrico teatral inglés, profesor de la Universidad de Paris VIII.
8 'Ecriture et ja Différence.



permitiran transitar por una musica, la cual, mas alld de su materia sonora-
sonido, ha sido considerada y condicionada por su devenir expresivo desde la
escena, la grafia y lo performatico. Ello, nos posibilita trazar un camino que
abandona la nocién de representacién narrativa para dejarnos libremente

recorrer el camino que nos propone un nuevo mapa de acciones fisicas.

Esta investigacién centra su hipoétesis en el problema de la creacion musical
a partir de la existencia de un instrumentista analogo a un actor. Siendo un
terreno en donde todo hacer es dado por un devenir de la accidén performatica
que se caracteriza por multiples expresiones de las capacidades humanas que
podemos vincular. Si el musico y el actor-performer trabajan sobre una partitura
lo que han de hacer en escena, entonces, es posible comprender que tanto uno
como otro no debieran ser diferentes. Es decir, cuerpo, sonido, movimiento,
accion fisica y teatralidad, serian lo que caracterizaria la existencia de un musico-
performer. Asi, se origina la pregunta que orientd esta investigacién ;Cémo, a
partir de la concepcion de grafia y sus acciones, entendidas como un mapa, se
nos permitiria comprender lo que los instrumentistas deberian realizar en la
escena, como parte de la obra y de modo adecuado a la relacion entre musica,
movimiento, accién fisica, creacién y escena? En este sentido, nuestros
objetivos fueron comprender las similitudes potenciales existentes entre musico
y actor-performer en el espacio escénico, y que se constituyan como impulso de
la composicion para una obra performatica. También comprender, por medio de
una investigacion, el concepto partitura como un mapa grafico de la accién
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performatica en la escena. Asi como el analizar el momento en que acontece la
creacion en las artes a partir de musica y escena. Para ello fue necesario
recopilar y describir el material fundamental de partituras graficas para llevar a
cabo un acercamiento reflexivo, analizar los fundamentos de la existencia de un
cuerpo que interactua con fuerzas externas al momento de realizar una accion,
asi como identificar las categorias teatrales — un corpus de ideas — que nos
permitan alcanzar una comprension del fendmeno de la creacibn como un
momento del entendimiento del musico-performer. Fue necesario también,
analizar el por qué es “lo escénico” lo que debe acontecer fuera del sonido
musical como momento importante de la creacion o por qué es la partitura-mapa
lo que explica la salida de la representacién a partir de un guion verbal de escena.
Por ello, iniciamos la investigacion considerando que existe en la musica un
género llamado “Nuevo Teatro Musical”’, término acufiado al compositor
argentino Mauricio Kagel (1931 — 2008), que es muy diferente a la musica para
teatro. En este acto escénico de caracter performatico notamos una cierta
ausencia de textos referidos a la creacion artistica desde su nocién de partitura
como mapa, del modo en que un guion es al teatro. Y, especialmente, en lo que
se refiere a su grafia en la relacién con la escena musical. Por otra parte,
reconocemos también los multiples textos que abordan la nocion de performance
del acontecimiento en la escena y del qué hacer y, en los cuales, la existencia
del instrumentista se limita a intentar una accién que no logra establecer una

adecuada analogia al teatro en las artes teatrales. Por ello, nuestra investigacion



se condujo con el fin de lograr un acercamiento que permitiera entender y
comprender la presencia de este mapa musical, que es la partitura mas alla de
la tradicion, conectandola con la teatral, incorporando la accion escénica, no
como un complemento del instrumentista, sino de una nueva nocioén de intérprete
a partir de la creacién de 7 piezas que fueron compuestas durante nuestro

trabajo.

Para ello se recopilé informacion de fuentes primarias y secundarias, a
través de una investigacion cualitativa. Asi, la estructura del texto de tesis esta
constituida -en el cuerpo del estudio- por tres capitulos. Siendo el primero de
caracter ontologico, es decir, un analisis sobre el qué es ser actor y qué es ser
musico sobre un espacio escénico, con el fin de dilucidar las caracteristicas de
debe tener nuestra propuesta de intérprete para obras performaticas; el segundo
es epistemologico, en el cual se analizé el hacer, tanto del actor como el del
intérprete en relacion con los medios con el cual se relacionan con una obra,
como lo es el guion o la partitura, determinando cuales son las caracteristicas
que confluyen en un medios escritura en la que una partitura musical sea, al
mismo tiempo, un mapa de la accidn escénica a la manera de un guion. Se trata
de revisar conceptos como los de escritura, grafia, guion, mapa, entre otros,
para, posteriormente, ser estudiados en su propia constitucion y aplicados a un
campo de analisis referido a su sentido generador de multiplicidades de salidas
como una herencia de la tradicion de las obras experimentales, de azar,
estocasticas y otras. Finalmente, el tercero de ellos sera estético o mejor dicho

10



un acercamiento analitico de la creacidon caracterizada por lo escénico, el
movimiento, la herencia técnica de cada instrumento, el tipo de escritura a la

base, partitura-mapa, partitura-guion, que se realiza a partir de estas reflexiones.
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MARCO TEORICO
CAPITULO|

SER ACTOR, SER MUSICO-INTERPRETE, SER MUSICO--PERFORMER.

Toda obra artistica que transcurre en una dimension, al menos, temporal,
como aquellas del teatro, de la danza o de la musica, requieren de un espacio
donde se desplieguen los acontecimientos en ellas contenidas. Se necesita un
lugar geograficamente delimitado en el que sea posible percibir acciones,
movimientos, sonidos y todas aquellas fuerzas que son la relacién entre objetos
que se manifiestan como una presencia concreta y que estan implicitas en una
creacion artistica. No es ninguna novedad que, desde tiempos muy remotos, nos
hemos estado cuestionando la relevancia que tiene en la composicion la
presencia de los musicos en la escena, ya sea de un teatro, una iglesia, una sala
o en donde deban llevar a cabo su oficio. Menos cuestionable aun, es la
existencia de diferentes opiniones al respecto, que hacen de esta problematica
un hecho no resuelto. Asi mismo, este espacio no es cualquiera, esta area
circunscrita esta propuesta para la observacion y destinado para ser habitado
por otros que no somos yo-espectador. O, mejor dicho, ser percibido a través de
lo que en él acontezca debido a la interaccién de otros. En este sentido, la
participacion cada vez mas creciente en escena de los instrumentistas, haraque
todos convengan en la idea de que el espacio ocupado colectivamente, no sélo
es un lugar habitado por ellos de manera simultanea, sino que, muy por el

contrario, encontraran en él la existencia de relaciones individuales-colectivas
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que requeriran sus desplazamientos, para establecer cada una de las nuevas
relaciones instrumentales que la composicion vaya determinando. Este espacio,
por tanto, es escénico, y se constituye como tal en el momento en el que es
habitado por uno 0 mas cuerpos, a través de los cuales se manifiestan todos
aquellos elementos mencionados. Asi, el centro del teatro reside en la escena.
Sus caracteristicas y su ubicacién, en relaciéon con el lugar ocupado por el
espectador, es determinante para el desarrollo espacial del drama y su
proyeccion poética y emocional. Desde este punto debemos partir buscando la
mejor escena para nuestra representacion dramatica en la concepcién de la
encrucijada de las artes propia de nuestro tiempo. Toda forma de escena esta
ciertamente acondicionada para las necesidades de cada época, estilo o poder
cultural imperante. Cada época ha creado un foro escénico tal y como lo
necesitd. Ninguna de las tres formas espaciales clasicas, recordemos: circular,
en relieve o en profundidad, son auténomas y suficientes por si solas. Pero,
unicamente la suma de los tres podra satisfacer los requisitos y necesidades
amplias de toda exigencia espacial de una obra, en un juego escénico, que
desde los acontecimientos mismos de la obra podran finalmente llegar hasta ese
espacio perdido en la distancia del ultimo escenario y conmover a los
espectadores. Todo ello contribuira para sacar al publico de la apatia intelectual
en la que se encuentra para agitarlo y obligarlo a recuperar una forma de
expresion antigua en la que se vivia el drama conviviendo con él y desde la

cercania. ¢ Como se puede lograr ello? Puede ser a través de la superacion,
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incluso abandono del mas alla o mas cerca del aqui del espacio escénico y el
espacio de los espectadores, o0 mediante la introduccion del acontecer escénico
en el espacio destinado sdlo al habitar del espectador por delante, por detras,
por encima y entre ellos, de manera que el espectador llegue a pertenecer a un
unico espacio en el cual se desarrolla la obra, sintiéndose inmerso en él y no
separado por el telon. Puede ser también, mediante la participacion activa de los
espectadores en las entradas y salidas, etc. Esta facultad de cambiarle el sitio
ocupado por el espectador e inesperadamente copar el centro escénico, modifica
los valores admitidos e introduce fisicamente al espectador en una nueva

dimension espacial haciéndolo participe de la accidn dramatica.

La pregunta por la existencia del cuerpo en este espacio esceénico,
entonces, se hace trascendental al intentar comprender el fenémeno contenido
dentro de las piezas con elementos performaticos. Pues él es el objeto. Por siglos
el cuerpo ha sido hablado por voces e intérpretes distintos: filosofia, religion,
ciencia y arte que lo convirtieron, en épocas distintas, en su objeto privilegiado,
lo sometieron a su ley, lo vistieron con palabras y colores, le impusieron sus
criterios y, mas aun, conquistaron la autonomia de su propio lenguaje gracias a
los multiples entreveros conceptuales y estéticos, preparados expresamente para
hablar en nombre suyo. Asi, es bastante probable que no sea posible referirse al
nacimiento de la ciencia moderna sin atender a la importancia que guarda para
los seres humanos de saber la armonia y jerarquia supuestamente latente en el
cuerpo, comprendido como organismo. Ninguna historia del arte podria ser
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escrita, tal vez, sin observar el surgimiento del cuerpo modelo (basta mirar el
hombre de Vitruvio revisitado por el gran Leonardo, como sintoma inequivoco de
una época), como tampoco seria posible comprender el influjo de la moral
cristiana en el occidente civilizado, sin oir atentamente la exhortacién que nos
lanza llamando a reprimir los deseos del cuerpo, en beneficio de la pureza del
alma. Un punto comun se halla en toda esta palabreria e imagineria sobre el
cuerpo, donde cada cual habra bebido, con mayor o menor justicia, de la
siguiente contradiccion: al tiempo en que el cuerpo ha sido convertido en modelo,
en insigne perfeccion, ha quedado, igualmente, acallado, reprimido, disciplinado
y, en suma, sepultado, teniendo que morir de si para ser lo que todos buscan o
esperan de él.

Se trata, como sostenemos, de la cruel realidad de un cuerpo hablado, un
cuerpo que grita amordazado. No obstante, si tal ha sido la historia oficial del
cuerpo, que se nutre de una misma matriz, a saber, confundir cuerpo y
organismo, tan antigua es esta otra historia... una historia otra, que traza otro
recorrido, y que ha sido sepultada por el peso del Uno latente en el organismo:
Giotto en la pintura, Baruch de Spinoza en la filosofia, Leopold von Sacher-
Masoch y Marqués de Sade en la literatura, Antonin Artaud y Jean Genet, en el
teatro, Francis Bacon nuevamente en la pintura y, en la filosofia del siglo recién
pasado, George Bataille, Michel Foucault y Gilles Deleuze, quienes han sido los
errantes protagonistas de un itinerario infame que les margina de toda historia

oficial al dejar hablar al cuerpo su propia lengua, buscando ser la expresion sin
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resto de las fuerzas que pugnan fuera de toda medida, regla y molde
preconcebido, lanzandoles, en algunos casos, hasta los bordes de la locura.
Pues, si hablar “en nombre de” es un ejercicio muy seguro, no ocurre |0 mismo
con el salir, con echarse al exterior para “hacer hablar, “expresar” el cuerpo, alli
donde amenaza contantemente el caos con destruir el orden de la propia razon,

por estar desde siempre ésta coludida con el organismo y sus leyes.

Vale preguntarse entonces ;Qué es un cuerpo? Para responder esta
interrogante, proponemos hacer un ejercicio imaginativo. Imaginemos que
somos espectadores frente al espacio escénico. Sobre él, un cuerpo humano
inmovil justo antes del momento en que este comience la obra. Imaginemos,
también, que entre sus manos tiene un objeto; un violin, una caja de cartén, una
taza, una lata, etc. cualquiera sea. ;Como podriamos anticipar lo que a
continuacion pasara? ;Como podriamos, como espectadores, categorizar la
situacién actual de ese cuerpo en relacion con alguna de las tradiciones de artes
escénicas? ;Es un cuerpo-bailarin/a? ¢Es cuerpo-actor/actriz? ;Es cuerpo-
musico? Pensamos que, en tanto observadores de esta situacion ficticia, no nos
es posible indicar con certeza la disciplina artistica relacionada con aquel cuerpo
en el espacio, ya que cada una de ella implica una accién escénica determinada,
un estar sobre el escenario que posee cualidades propias. No son los objetos los
que definen el ser de ese cuerpo, sino las fuerzas que se dan en la relacion

conjunta entre ellos.
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Como podemos ya vislumbrar, es en el hacer el por el cual el ser-algo es
percibido. Dejar de hacer es dejar de ser. Sabemos que nuestra condicion de
artistas requiere del desarrollo de habilidades y reflexiones en torno a las
particularidades de nuestras disciplinas. Por tanto, el trabajo que se ejerza a
través del cuerpo es lo que determina la potencia de ser. Un actor-performer
construye su quehacer en la escena a partir de la coordinacion de acciones a
partir de una partitura por medio de su cuerpo. Un musico reconstruye
sonoramente una obra a partir de una partitura, también por medio de su cuerpo.
Es por ello, que, para comprender el rol del cuerpo en el problema de la creacion
musical, necesitamos entender la existencia de un instrumentista que pueda
asemejarse a un actor. Para esto, nos adentraremos en lo que es ser-actor-
performer y ser-musico-interprete a través del analisis de sus oficios, para

finalmente respondernos ¢ Qué es ser un musico-performer?

1.1 SER ACTOR/ACTRIZ

Esforzarse por definir lo que es ser actor, es un acto que podria rendir pocos
frutos, si no se toman en cuenta las diversas visiones y experiencias de aquellos
que cultivaron y cultivan la actividad teatral reflexionando sobre su propio hacer.
Es por ello por lo que intentaremos aproximarnos a la figura del actor/actriz a
través de aquellos referentes que han pensado sobre su oficio tratando
sistematizar y proponer formas de actuacion, por ejemplo, el “Trabajo del actor”

propuesto por Konstantin Stanislavski y ampliado por Michael Chéjov, Antonin
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Artaud, Jerzy Grotowski y Eugenio Barba, entre otros, entre los afios 1936 y

1990.

No es muy dificil suponer que ser actor/actriz hoy, dista mucho de lo que se
pensaba de él hace un poco mas de cien anos. No solo las tematicas abordadas
en los textos y los textos mismos parecen haber cambiado — pensemos en las
obras de Samuel Beckett, por ejemplo, en las que se pueden observar solo
indicaciones de desplazamiento escénico, coreograficos, como en sus “Acto sin
palabra I”, “Acto sin palabra II” o “Quad”; un minimalismo tanto en el uso de la
palabra como en su sugerencia de puesta en escena , como en “Nana”, “Pasos”
o “Vaivén”; o la reduccién del cuerpo del actor, dejando visible solo la boca, en
“No yo”; entre otras caracteristicas —, las representaciones mismas de las obras
y de los personajes parecen haber tomado otro rumbo. Pero ;Con respecto a
qué? Eugenio Barba (1936), fundador de lo que hoy se conoce como
Antropologia Teatral y de la Escuela Internacional de Antropologia Teatral,

durante una entrevista ofrecida al canal en linea del Teatro Nacional Cervantes

— Argentina, explica que:

“‘es interesante que, hasta comienzos del siglo XX, nuestro oficio
se limitaba solo a la produccién de espectaculos. Era, de veras, una
forma de entretener a las personas. Y ya en el siglo XX comienza
otra identidad de nuestro oficio. Comienza con Stanislavski,
Meyerhold, Gordon Craig, Appia, que imaginan que el teatro,
primero, es arte. Nunca se habia utilizado esa palabra para el oficio
del teatro que, al contrario, era despreciado y humillado y, a veces,
perseguido por la iglesia y las autoridades. Asi que primero se
vuelve arte y, por primera vez en la historia del oficio, directores y
actores comienzan a escribir sus experiencias [...] vemos que hay
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toda una produccién que transporta, transmite la experiencia
artistica, que es sensorial, que es emocional, en una dimension de
reflexion y de conocimiento transmitible”. (Cervantes Online, 2022)

Este cambio paradigmatico sobre el hacer teatral tiene entonces dos
caracteristicas principales y conectadas causalmente la una con la otra; primero,
la autopercepcion del estado de arte del teatro, posibilitada por la conciencia del
propio oficio, el analisis y reflexion de sus partes constituyentes y su vinculaciéon
con el medio en el que se ejerce esta labor artistica; y, segundo, el deseo de
heredar, de una generacion a otra, las experiencias obtenidas por medio de la
problematizacion de este hacer artistico. Pero ;Hacia donde se dirigen los
esfuerzos reflexivos? Bueno, “la historia del teatro es también la del actor. Es el
trabajo del actor el que hace el espectaculo escénico” (Barba, 1990). En la
conviccion del director teatral polaco Jerzy Grotowski (1933-1999) por encontrar
lo esencial de aquello que reconocemos como teatro, nos propone el concepto
de “Teatro Pobre”, en el que intenta “rechazar la concepcion de que el teatro es
un complejo de disciplinas”, poniendo especial énfasis en las “[...]
investigaciones minuciosas de la relacion que se establece entre el actor y el
publico” considerando “[...] que el aspecto medular del arte teatral es la técnica
escénica y personal del actor” (Grotowski, 1992). En este sentido, el actor ya no
es pensado como un individuo que sirve de organo fonador de un texto literario
preexistente, se propone entonces, un rol activo en la construccion del personaje,

no solo en lo que dice este, sino en como lo hace, como se mueve, por qué se
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mueve, hacia donde se mueve, etc. Es decir, una comprension extensa de su

propia propuesta escénica, de su propio trabajo.

Es de suma importancia comprender que, en este nuevo paradigma que
emerge a principios del siglo XX, el actor toma un rol activo y creativo con
respecto a la obra que se presentara, en contraposicién a la concepcion de un
actor del teatro clasico, en el entendido que en la tradicion occidental “el texto
dramatico permanece como uno de los componentes esenciales de la
representacion”, estimandolo, en muchos casos “como el teatro por excelencia,
y se ha atribuido a su representacion tan sélo un papel accesorio o facultativo”.
Por tanto, el actor estaba subyugado a este texto. En este nuevo contexto, el
actor es un tamiz que analiza y relaciona las partes constitutivas de la obra que
lo o los convoca desde las caracteristicas de su propio personaje. “[...] Eso es lo
que hacemos con el trabajo del dramaturgo, damos vida a lo escondido en sus
palabras” (Stanislavsky, 1936), dira el propio Stanislavski en su libro

“Preparacion del Actor” de 1936. Para él, actores y actrices

“[...] ponemos nuestros propios pensamientos en las lineas del
autor, y establecemos nuestra propia relacion con los demas
personajes de la obra, y las condiciones de sus vidas; filtramos a
través nuestro todos los materiales que recibimos del autor y del
director; los rehacemos, reforzandolos con nuestra propia

imaginacion” (Pavis, 2000).
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El planteamiento del director ruso no se limita a una dimensién psicologica
del personaje a interpretar. La construccion escénica de este, propuesta por
Stanislavski, requiere de un compromiso profundo del actor, en el que pone a
disposicion, también, todas sus capacidades fisicas. Es por ello por lo que pone
especial atencién en el cuerpo, elemento esencialmente individualizador, a
través del ejercicio de repeticiones consecutivas conocidas como el «Método de
acciones fisicas», que permiten la aparicion del personaje sobre el escenario
antes de pronunciar palabra alguna. Pues se requiere, en tanto actor,
convencerse de una suerte de verdad en las «acciones corporales»® del papel
interpretado para una coherencia completa de su propuesta actoral. En otras
palabras, el actor por medio de su cuerpo “tiene la oportunidad de participar en
un proceso creativo, inventar, correr y convertirse en su propia obra de arte,
siendo a la vez creador, criatura y creacion, en lugar de imponerse solo como

mera presencia fisica” (Oliveira, 2012).

En el cuerpo no existe representacioén pues no hay un objeto presente.
Hay una presencia que hacer visible a partir de fuerzas, pero si se quiere, desde
su naturaleza difusa y que cuesta distinguir. Al punto, que mas pareciera no estar
nunca al alcance de una verdadera identificacion. Este “absoluto difuso” se
refiere al hecho de una presencia que escapa a un alcance intelectivo o racional,

o0 lo que es lo mismo, no se puede aprehender por medio de categorias,

° Concepto propuesto por Stanislavski para el conjunto de movimientos fijados por el actor o director
para los desplazamientos y movimientos en el escenario.
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conceptos o significados, y es en virtud de lo que no es, que sélo puede ser
captado por la sensibilidad. De esta afirmacién podemos entender que existe
una posibilidad de poder sentir que el tiempo y su velocidad pueden inflar y
deformar los cuerpos. De poder sentir la fuerza que se aplica sobre el cuerpo
dando lugar al movimiento sobre si mismo, una torsion del tiempo en que el
“transito” es la imagen del abandono del instante “[...] incluso en el caso de un
solo cuerpo o una sensacion simple, los diferentes niveles por los que ésta pasa
necesariamente constituyen ya acoplamientos de sensacion. La vibracién se
hace ya resonancia” (Deleuze, 2002) (Artaud, 1996). Sdlo el cuerpo se percibe,
muestra o siente, atravesado por distintas fuerzas que luego constituiran la
tension del cuerpo y la exhibicion de lo puramente cuerpo, mas alla del mero
espectaculo que es la pieza de carne, desde un punto de vista de hacer visibles
las fuerzas que se apropian y que pervierten, en sus desplazamientos, las

deformaciones de cabezas o de torsos, piernas, troncos o extremidades.

Asi vemos, de esta manera, los cuerpos poseidos por las fuerzas que las
deforman. Una apertura es una cuestion de videncia, eso es lo que deviene tan
irresistible, que desborda y estalla toda percepcidn conocida para liberar un
universo intangible sin sentido. Son elementos y cuerpos los que se contraen por
sensacion hasta componer una “sensacion en si” que vuelve consistente el
plano. La relacién dual cuerpo-imagen-sonido, pone de manifiesto una razén de
los sentidos que puede ser percibida en cabezas, trozos de cuerpos, fragmentos
de rostros, bocas, cuerpos con y sin peso, pectorales, muslos, piernas,
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antebrazos, cortes del plano del ver, cuerpos de animalidad devenidos danza.
Difuminaciones en donde el distinguir no es lo buscado, sino esa sensacion de
lo percibido sin narracion, sin ilustracién y que acontece en el acto puro de cada
uno de los encuentros de una polifonia del cuerpo, que no requiere elemento
extrafo a la naturaleza propia de sus fuerzas. Lo que resulta ser muy
concordante con lo que pensaba Lyotard'®, cuando hablaba en sus analisis del
teatro de la crueldad, de sustituir una semidtica del teatro por una economia
libidinal. Esto es, presentacion sin representacion, escenografia de si misma de
lo que ocurre aqui y ahora en los actores, en sus cuerpos, en su gestualidad. Se

trata de una lengua concreta devenida material, corporal, viviente:

“(...) es decir, que las palabras sean oidas como elementos
sonoros y no por lo que gramaticalmente quieren decir, que se las
perciba como movimientos directos, simples, como los que los
actores no tienen mucho, y he aqui entonces que el lenguaje de la
literatura se recompone, se vuelve viviente” (Artaud, 1996).

El afio 1938, el poeta y dramaturgo francés Antonin Artaud (1896—1948),
publica su “Primer manifiesto del teatro de la crueldad”, contenido en su libro de
ensayos “El teatro y su doble”. En el que expresa el deseo de una recuperacion,
por tanto, afioranza de algo perdido, un retorno hacia un lenguaje que le es

inherente a este arte escénico. Para ello, reconoce la imperiosa necesidad de

10 para poder entender la critica de Jean Francois Lyotard a Artaud, se hace necesario leer el articulo “El
diente, la palma de la mano”, contenido en su texto “Dispositivos Pulsionales”. Alli, queda expuesta la
intension de Artaud de destruir el lenguaje articulado y la separacion del cuerpo.
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‘romper la sujecion del teatro al texto, y recobrar la nociéon de una especie de
lenguaje unico a medio camino entre el gesto y el pensamiento” (Artaud, 1996),
destacando que aquello esencial para el teatro es aquel lenguaje que ocurre de
la interaccidn del espacio — escénico — y de lo que se haga sobre él. Asi, propone
que se entienda el teatro como “una funcién; algo tan localizado y tan preciso
como la circulacién de la sangre por las arterias”. Esa insistencia en un presente
requiere que los elementos sensibles, es decir, posibles de ser percibidos en el
momento de la confrontaciéon del espectador con el espacio escénico, sean de
gran impacto. Se trata de “crear algo asi como tentaciones” concretas, fisicas,
como objetos, cuerpos o gestos, que sirvan de material o sustancia para la
creacion teatral que actuen, especificamente, sobre la sensibilidad del que
observa. Es por ello por lo que el dramaturgo francés expresa que “no se trata
[...] de poner directamente en escena ides metafisicas” (Barba, 1990). Pues eso
seria conceptualizarlas y realizar un ejercicio mimeético, una representacion, de
aquello en el desarrollo de la obra. Es mas bien, hacer del teatro “un medio de
auténtica ilusion” que “[...] propone al espectador verdaderos precipitados de

suenos” (Artaud, 1996).

No debemos olvidar que aqui no estamos describiendo un teatro
tradicional, en el que la importancia estda en la representacién del papel
interpretado. Es mas bien, un teatro post-dramatico en el que la presencia del
cuerpo es el centro del espectaculo teatral, que proviene de la admiracién por el
teatro oriental, en especial de balinés, que revela una “idea del teatro fisico y no
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verbal”. En este sentido, el cuerpo del actor, como los otros objetos sobre el
escenario, son “elevados a la dignidad de signo”, como si fuesen jeroglificos,
como un lenguaje codificado en el que solo importa la superficie, en el que “las
diez mil y una expresiones del rostro reproducidas en forma de mascara [...] de
modo que participen directa y simbdlicamente en el lenguaje concreto de la
escena, independiente de su utilizacion psicolégica” (Artaud, 1996), como un
intento por fijar la importancia en lo presentado en el espacio escénico evitando

una relacién a un texto anterior, sea una obra dramatica, idea o un concepto™'.

En el texto “Hacia un teatro pobre”, Jerzy Grotowski se pregunta por la
diferencia que existe entre el teatro y otras expresiones artisticas o medios, como
el cine o la television, que utilizan lo actoral, como uno de sus muchos
componentes constitutivos. Las conclusiones del director polaco se pueden
reducir a dos ideas: “el teatro pobre y la representacion como un acto de
transgresion” (Grotowski, 1992). Entonces, el teatro de Grotowski es pobre, y
todo cuanto esté ligado a él debe ser igual de pobre. Se propone, entonces,
despojar sus obras de todo lo accesorio, abandonando todo lo prescindible; el
maquillaje, la escenografia, la iluminacién, la musica, la delimitacion del espacio
esceénico, entre otros elementos, incluyendo el texto dramatico. Quedandose

solo con lo esencial que permite la existencia de la relacion entre el actor y el

11 Es interesante mencionar la comparacién que Artaud hace de su concepcidn de cuerpos en escena con
la relacion que tienen los sonidos dentro de un contexto musical, “donde los sonidos intervienen como
personajes donde las armonias se acoplan en parejas y se pierden en intervenciones precisas de las
palabras”. P. 107- 108.
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espectador. La pobreza aqui no podemos entenderla como la precarizacion del
ejercicio del teatro. Es mas bien, un deseo de distanciamiento de lo que él
denominaba “teatro rico” o “teatro sintético”, haciendo alusién a la nocién de un
teatro que es “como una sintesis de disciplinas creativas diversas: literatura,
escultura, pintura, arquitectura, iluminacién, actuacién” (Grotowski, 1992). Es
desde el cuerpo del actor que ese vacio que lo circunda debe ser transformado.
Sus gestos, acciones y movimientos haran aparecer la obra. Por eso es pobre,
y no precario, porque la ausencia presente debe traerse a la escena y construirla

por medio del cuerpo del actor.

Creemos necesario, teniendo en cuenta todo lo expuesto, detenernos en
la eliminacién conceptual del espacio escénico propuesto aqui por Grotowski. El
prescindir del escenario, como espacio fisico tradicional ubicado frente al
espectador, no solo provoca desplazamientos y posiciones espaciales
diferentes, sino que hay una cercania, fisica, que comienza a emerger. Si
salimos de la idea de teatro, como el espacio donde suceden las obras, e
instalamos nuestro espacio de presentacion en un lugar publico cualquiera, una
plaza, una feria o un banco, ese papel pasivo del espectador ignorante de la
situacién puede volverse activo. Aqui se transgreden todos los limites supuestos
de lo teatral, el vinculo entre actor y espectador se ve comprimido al punto de
llegar a ser la misma cosa; el actor se vuelve espectador de las acciones que

este realiza y, en ello, ese espectador se vuelve actor. Pues, esto implica un
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sujeto que mira y un objeto mirado y supone que el objeto — lo mirado — es

concebido como ficcion por el sujeto que mira — el espectador —.

De alguna manera, esta superposicién o continuo cambio de roles en ese
ser espectador-actor/actor-espectador, se cristaliza en lo que Grotowski
denomina el Yo-Yo. Es decir, cumplir ambos roles a la vez, ser doble, “ser pasivo
en la accién y activo en la mirada [...] pasivo quiere decir ser receptivo [...] Activo
estar presente”. Por ello, el cuerpo del actor se transforma en un “organismo-
canal a través del cual las fuerzas circulan” (Grotowski J. , 1994) vy el teatro es
entendido como el “vehiculo” de esas fuerzas. Esta propuesta implica, como
observa Borja Ruiz, un desplazamiento de la “sede del montaje”. En un arte

representativo

‘la sede del montaje esta en el espectador: todos los elementos
escénicos se han dispuesto y organizado para que tengan un
efecto determinado en quien observa. En cambio, en el Arte como
Vehiculo la sede del montaje esta en el actuante: las acciones se
han compuesto para que el impacto se dé en quien las realiza y no
en el espectador” (Ruiz, 2008).

Con esta propuesta, que nos permitira poder entender como puede
conceptualizarse un musico para obras ligadas al teatro musical instrumental de
mediados del siglo XX en adelante, nos hemos ya alejado del concepto
tradicional de actor, pues en este punto, este parece bastarse a si mismo, en
tanto cuerpo, y ya no requerir de la construccion de un personaje, sino que de

elaborar acciones que permitan que su presencia sea percibida como “una forma
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de energia no cotidiana” (Ruiz, 2008). Por ello este actor, segun Grotowski, ya
no puede denominarse como tal, pues es un “hombre accién” y no un ser “que
hace la parte de otro” (Grotowski J. , 1994). A esto le llamé performer, es decir,
alguien que “dispone del doing’?, del hacer y no de ideas o de teorias” (Grotowski
J. , 1992). Asi, la accion del performer no deriva de un texto dramatico y su

consecuente representacion. Mas bien, propone

“[...] una experiencia intencionadamente inmediata de lo real [...]
La tarea del espectador deja entonces de ser la reconstruccién
mental, la recreacion y el repaso paciente de la imagen fija, y pasa
a consistir en la movilizacion de la propia capacidad de reaccion y
de vivencia [...] El actor de teatro posdramatico no suele ser
intérprete de un papel, sino, mas bien, un performer que ofrece su
presencia sobre la escena” (Lehmann, 2013)

En la performance, y por ello en el performer, el cuerpo es objeto de los
acontecimientos propuestos en la presentacion. El artista performatico busca
realizar acciones que afecten a su cuerpo, que lo expongan, lo reorganicen,
como en un proceso de autotransformacion. Es sujeto y objeto de la puesta en
escena que, en muchas ocasiones, se asemeja a un ritual en el cual “el peligro
y la suerte van juntos [...] el momento del desafio aparece la ritmatizacion de las
pulsaciones humanas [...] La vida se vuelve entonces ritmica. El performer sabe
ligar el impulso corpéreo a la sonoridad” (Grotowski J. , 1994). En este sentido,

el acto performatico apela a un instante preciso e irrepetible, ya sea por la

12 En tanto hacer fisico.
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transformacion fisica que conlleva (cortes, llagas o perdida de partes del cuerpo),
la implementacién del dolor como parte del acto (importante elemento de la
performance), entendiendo que en la experiencia de dolor, el performer, adquiere
conciencia de su cuerpo, la misma conciencia que solicitaba Stanislavski y
desgarro de Artaud que no permite someterse nuevamente al proceso, o porque
en la repeticidon se pierde el efecto de shock del acto en los espectadores. Sea
como fuere, el performer esta dispuesto a la absolutizacion de su acto, a una
especie de camino sin retorno, en el que puede poner en peligro su propia vida.
Para Hans-Thies Lehmann (1944-2022), tedrico y critico aleman, es en este
punto de absolutizacion del acto escénico donde el teatro y, en especial, el actor
del teatro posdramatico, toma distancia del performer en la medida en que el
“actor quiere realizar momentos unicos, pero también repetirlos”. Es decir que
“hace uso de su propia presencia como material estético primario” y “pretende
repetir el proceso como él mismo al dia siguiente” (Lehmann, 2013). En este
sentido, establecemos entonces que el actor al que haremos referencia de aqui
en adelante y que tendremos como referente es este, aquel que detiene antes
de la absolutizacion del performer, aquel que utiliza su cuerpo como objeto

principal de su quehacer aquel del teatro posdramatico.

1.2 SER MUSICO- INTERPRETE

En comparacion con el camino que ha tomado el actor, a partir del siglo

XX, para pensar y problematizar su propio quehacer y mejorar sus propios
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mecanismos centrados en la conciencia del uso del cuerpo, voz, emociones y
gesticulaciones en la busqueda de una mejor representacion de los textos para
la dramaturgia, el instrumentista musical parece mantener, a lo largo del tiempo,
un sistema de formacién basado en el conocimiento y dominio de un repertorio
histérico que requiere de una técnica especifica y adecuada para un instrumento
elegido, que permite afrontar los desafios de una musica ejecutada por mas de
cinco siglos. La puesta en escena de este tipo de repertorio sobre un escenario
no ha requerido del instrumentista una toma de conciencia en el uso, como
recurso, de su cuerpo sino solo para la ejecucion de un instrumento a través del
cual hace aparecer la obra en escena. Es un cuerpo como un medio, ho como
fin, debido a la poca importancia que se le ha brindado por compositores de todas
las épocas como parte de la obra musical. En este sentido, es muy facil encontrar
diferencias en la formacién de los musicos instrumentistas y los actores cuando
revisamos, a grandes rasgos, las tematicas que se abordan dentro de su
adiestramiento. El Teatro, por un lado, centra gran parte de sus primeros afos
en el ejercicio de su construccion teatral personal, como podemos constatarlo al
aproximarnos a su malla curricular dentro de la Universidad de Chile en que nos
encontraremos con catedras como “Autoconocimiento actoral”, “Creaciéon del
personaje”, “El actor y el colectivo”, “Personaje e investigacion” y “Puesta en

escena”, entre otras, que pareciesen ser una invitacion a una reflexion
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permanente de su propia actividad'3. Por otra parte, la formacion académica del
instrumentista se establece a través de un plan que incluye catedras especificas,
parceladas y complementarias, en una constante revisiéon de ciertos aspectos
formativos, tales como técnica en general, técnica para cada instrumento en su
evolucidon organoldgica, conocimiento de las llamadas “técnicas extendidas”,
tipos de respiracion, lectura, posicion, entre otras, pero que no alcanzan a unirse
en torno al cuerpo como un todo. Pues, es comun que esta formacion se entienda
“desde un punto de vista practico, como un entrenamiento, y se evalua segun los
resultados concretos que se logren en la ejecucién de piezas y ejercicios
organizados secuencialmente por grados de dificultad” (Asprilla, 2003). Asi, la
malla del guitarrista, por ejemplo, centra su quehacer en la practica de su
instrumento, el contrapunto, tan propio de su tradicion, el conocimiento de
instrumentos antiguos que se familiarizan con la guitarra. Para los pianistas se
propone abordar su historia musical en el ambito solista como en musica de
camara. Al igual que para aquellos que tocan instrumentos de vientos,
percusiones y cuerdas; y cantantes, por su parte, revisan ampliamente la
tradicion operistica y de camara. Es decir, su formacion esta relacionada
esencialmente a la practica y en especifico, a la reproduccion de obras del
pasado. Sobre todo, aquellas relacionadas con el sistema tonal y a los grandes

nombres de la tradicion musical; Bach, Mozart, Beethoven, Brahms, Mahler,

13 Revisién de informacién en: https://artes.uchile.cl/carreras/4935/actuacion-teatral (recuperado el 11
de septiembre de 2022)
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Wagner, por nombrar algunos. El musicélogo estadounidense William Weber,

comenta que

“‘una de las transformaciones mas importantes en la cultura musical
Occidental ha sido el ascenso de un canon de grandes obras del
pasado. Hacia finales del siglo XVI, era inusual para la musica
permanecer en circulacion por mas de una generacion; aquellas
obras que persistieron permanecieron aisladas de las otras, o
formaron parte de tradiciones pedagdgicas conocidas por un
pequefo grupo de musicos eruditos. A fines del siglo XIX, la musica
antigua pas6 del estudio del musico a la sala de conciertos”.

Esta predileccion por obras del pasado en el periodo de formacion del
musico-interprete lo distancia, en muchos casos, de las experiencias
compositivas de vanguardia, tanto de principios del siglo pasado como de las
actuales, que requieren una participacion no solo del instrumento, sino también
del instrumentista en tanto cuerpo. Cabe mencionar que, a diferencia del actor,
que se basta a si mismo a través de su cuerpo, el cuerpo del musico
instrumentista siempre surge de la relacion de la persona con su instrumento. Es

decir, “el musico «instrumentista» tiene una experiencia de su cuerpo
fuertemente ligada al uso del instrumento, razoén por la cual puede considerarlo
como una parte de su cuerpo en el momento de la practica musical” (Tanco,

2013). Ahora bien, esta formacién enriquece el conocimiento del musico de su

14 “One of the most fundamental transformations in Western musical culture has been the rise of a canon
of great works from the past. At the end of the sixteenth century, it was unusual for music to remain in
circulation of more than a generation; those works that did persist remained isolated from each other, or
formed part of pedagogical traditions known by a small group of learned musicians. By the end of the
nineteenth century, old music had moved from musician’s study to the concert-hall” (Weber, 2001).
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propia historia y tradicidén instrumental; el pensamiento estético y filoséfico que
hay detras de estas obras es distinto al que emerge a partir de la segunda mitad
del siglo XIX, sobre todo en lo que se refiere a la conciencia del cuerpo en el
quehacer artistico. Pues compositores de todas las épocas han prescindido del
cuerpo del intérprete en sus obras preocupandose solo de las posibilidades
dadas por la produccién del sonido y no como parte de la experiencia estética.
Eso es claramente visible en la evolucion de nuestro sistema de escritura

musical.

Desde su creacion, nuestro sistema de escritura se ha sofisticado en la
medida en que lo han requerido las propuestas estéticas de cada periodo, hasta
el punto de una detallada descripcion de la construccion deseada de un sonido
particular o del tipo de relaciones entre ellos. Pero los sistemas de notacién, en
un comienzo, tendian a ser mas abiertos, por lo cual, la improvisacion era parte
de la obra. En un articulo escrito por Kurt Rottmann, llamado “La interpretacion
de la musica barroca”, menciona que durante la “musica escrita de aquellos
siglos” — XVII y XVIII — era “s6lo un esqueleto de la composicion misma y el
musico que pretenda interpretarla con seriedad y conocimiento, debe improvisar
una serie de detalles que, en su calidad de ejecutante, debe conocer [...] era una
costumbre obligatoria que no se perdio hasta bien adentrada la época clasica”®.

La improvisacion nos solo requiere de la destreza técnica del instrumentista, si

15 Ibidem item 14, p.45.
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no, también del poder responder a un contexto particular, como lo hacian los
juglares del medioevo, quienes “cantaban, tocaban y bailaban al son de
canciones compuestas por otros o tomadas del dominio comun de la musica
popular, indudablemente alterandolas o elaborando sus propias versiones sobre
la marcha” (Grout, 2001), tal como el teatro adapta los textos trabajados al
entorno en el que se desenvolvera la obra. Esta flexibilidad en la interpretacion
de la musica no solo se ha dado en el plano de la improvisacion, elementos como
el rubato propio del romanticismo también constituyen maneras laxas de
enfrentarse al texto musical. A esto, algunos musicos del siglo XX, como
Stockhausen, Boulez, Ferneyhough o el propio Schénberg, en el prefacio al Op.
21 citado en la introduccion, responden con una escritura bastante mas precisa,
intentando objetivar la puesta en escena del texto musical, o incluso, en las
experiencias de la musica electronica, se logro liberar a la composicién musical
de las limitaciones impuestas por las caracteristicas acusticas de los
instrumentos tradicionales y por las practicas interpretativas de la musica
occidental” (Andrade, 2013), y ello prescindir completamente del cuerpo del
intérprete, por alla por la década de 1950. Es asi, como el instrumentista ha
debido poner todo su esfuerzo en decodificar la escritura, solfear su contenido
con la voz o el instrumento, tratando de hallar en sus estructuras las fuerzas que
se presentan al interior de la obra en lo escrito, y a su vez, no agregar o quitar
elementos que puedan alterar el imaginario musical que plasma el compositor.

Su labor, por tanto, depende del material entregado por un tercero.
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Ahora bien, en paralelo con las experiencias serialistas y electroacusticas
mencionadas, otros compositores, como John Cage (1912 - 1992), por ejemplo,
comenzaban a experimentar nuevas sonoridades a partir del uso de sonidos de
elementos cotidianos, como en su obra “Water Walk”'® de 1960. En esta pieza,
Cage organiza temporalmente sonidos que van desde las vibraciones en las
cuerdas de un piano producido por un pescado de juguete que se mueve, el
apretar un pato de juguete, el que se produce al mover el agua de una tina, el
que resulta de golpes en diferentes aparatos electronicos, entre otros. El
compositor, organiza en la partitura (ver imagen 1), por un lado, acciones
sonoras sobre marcas temporales que, durante la presentacion, controla
mediante un crondmetro. Por otro lado, debido al tamariio de los objetos utilizados
Cage debié también pensar en un recorrido escénico para poder realizar las
acciones que producen los sonidos en aquellos artefactos. Cuando observamos
el registro audiovisual de esta obra realizada en enero de 1960, en el programa
“I've got a secret” (1952-1967) de la cadena norteamericana CBS Television,
podemos apreciar que la reaccidén de los espectadores, que tendieron a reirse,
no es solamente por los sonidos realizados sino por la precision temporal, la
seriedad en la puesta en escena y los movimientos que se realizan en esta, que
para algunos pude caer en lo absurdo. La informacion visual, del desplazamiento
del musico en escena, es fundamental para percibir el total de la obra. Con esto,

se abre la posibilidad de la produccidon de obras que contemplen el cuerpo del

16 Ver en https://www.youtube.com/watch?v=gXOIkT1-QWY
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musico-instrumentista mas alld de los movimientos de ejecucion y por fuera de
la tradicion operistica, en la que incluso solo los cantantes tienen la posibilidad

de mostrar su cuerpo en escena.
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Imagen 1: “Water Walk”, John Cage.

En las décadas sucesivas, principalmente a partir de la de 1960,
compositores como Mauricio Kagel (1931-2008), que durante los afios 1957 a
1959 tiene un acercamiento al pensamiento de Cage a su llegada a Colonia,
Alemania, George Aperghis (1945-) o el caso del chileno Ramén Gorigoitia
(1958-), indagan en la relacion del cuerpo de los musicos en la escena, a través

de una propuesta que busca estrechar las relaciones entre lo sonoro y lo visual,
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mediante el desarrollo de ciertas habilidades actorales por parte de un tipo
especial de musico-instrumentista, con la finalidad de que pueda enfrentar los

desafios de obras ligadas al Nuevo Teatro Musical.

1.3 SER MUSICO-ACTOR

Como ya hemos observado, el musico-instrumentista ha desarrollado las
habilidades que les son necesarias para cumplir con las exigencias propias de
las obras que surgen del pensamiento artistico de compositores tanto del
pasado, como del presente. A su vez, vemos también que gran parte de ese
repertorio no contempla el cuerpo del musico como elemento constructivo o
estético de la pieza y exige de él, de su cuerpo, que garantice el poder producir
los sonidos propuestos por el compositor. Pero también hemos mencionado que
la propuesta que hacen los compositores ligados al Nuevo Teatro Musical
requiere de un intérprete que surja de la fusion entre las habilidades técnicas del
instrumentista entrenado y las de actor formado especialmente en el teatro

posdramatico y en la performance. Es decir, un musico - actor.

Para comprender de mejor manera cuales son las condiciones de este
musico-actor, es necesario entender a qué hacemos referencia cuando
hablamos del Nuevo Teatro Musical. Mauricio Kagel, en una entrevista dada al
compositor Pablo Aranda publicada en la Revista Musical Chilena el afio 1996,
recuerda la definicién que formula él cuando comienza a ejercer como docente

en la Escuela Superior de Musica de Colonia en 1972. En ella propone que el
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Nuevo Teatro Musical “se ocupa de todo aquello que no sea épera” (Aranda,
1996). La exclusion de la 6pera de las posibilidades que el compositor ve en esta
propuesta, se refieren especificamente ampliacion de los limites que permitan
experimentar y buscar en otras areas artisticas la relacion de la musica, el cuerpo
y la escena. La opera, al igual que las obras dramaticas, tratan de algo, una
narracion y esa historia es su centro de atencion y articulador de todo el trabajo
creativo. Es asi como, cuando Kagel dice "6épera no" abre “las puertas para
formas como el cine, las piezas radiofénicas, el teatro instrumental, la proyeccion
de diapositivas, y muchos otros elementos auditivos y visuales, incluyendo todo
lo que no sea dépera en el sentido estrictamente narrativo y musical del término”
(Andrade, 2013). Por tanto, tampoco estamos hablando tampoco de musica para
obras teatrales. El interés, entonces, esta en la vinculacion con elementos no
narrativos que se destaquen por cierta teatralidad a partir de la gestualidad del
cuerpo. Este deseo por el rescate de lo visual en una musica instrumental es el
intento por realzar un aspecto desplazado de nuestro arte. Se trata, entonces,
de repensar y revalorizar la experiencia de la percepcion del cuerpo en el
escenario durante de la puesta en escena de una obra. Por tanto, es preciso
centrarnos en el cuerpo del musico-actor, ya que debemos tener presente que
“al tiempo que musicos somos cuerpo. La musica también se percibe por los ojos
[...] La musica tiene cuerpo. Abulta. Nos llega diseminada a través de gestos-

sonidos-acciones-luces-colores. Es el gesto el que provoca el sonido, no el
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instrumento. ElI comportamiento en escena es signo en si, no sélo un puro y

abstracto medio funcional” (Aranda, 1996). Esa es la razdn de decir la “opera no”.

Para quienes han podido presenciar tanto una obra de teatro como una
musical, han debido evidenciar que, en cada caso, los cuerpos en el espacio
esceénico se comportan diferente, el actor gesticula con su rostro, con brazos y
piernas, eleva sus pies o contorsiona su torso, se desplaza de un punto a otro o
se arrastra por el suelo, etc. Es decir, hace uso de su propio cuerpo para hacer
notar su presencia en el escenario. En este sentido, el cuerpo del musico-
instrumentista, por su parte, difiere del de el actor. Es este, “el producto de la
construccion de su identidad a través de la relacion con el instrumento en la
practica musical’ (Tanco, La experiencia armonica del musico como complejo
cuerpo-instrumento, 2013), es un ensamblaje entre el cuerpo del musico y
objeto-instrumento que es, a su vez, una extension de este cuerpo. Este cuerpo
del musico-interprete nace entonces de la percepciéon de fuerzas que tensionan
la relacion entre ambas partes, la del instrumento que condiciona o moldea el
cuerpo del musico segun su propia fisonomia y la del musico ejecutando
movimientos que hacen sonar el instrumento. Asi, “los movimientos que el
musico realiza en la performance estan determinados en cierta medida por las
posibilidades y restricciones que el instrumento determina” (Tanco, El cuerpo
como identidad del musico, 2013). Ya que “no es tan solo el instrumento el que

se adapta a las 6rdenes y movimientos del musico para la produccién sonora,
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sino que existe una interaccién entre ambos que permite la adaptacion” (Aranda,

1996) de ambos.

Ahora bien, esta diferencia en las caracteristicas del cuerpo del actor y del
musico-instrumentista no significa que hay entre ambos una distancia insalvable.
Para Frank Michael Carlos Kuehn, académico de la Universidade Estadual
Paulista, cree posible establecer un dialogo entre los campos de la performance
musical y la actuacién, desde la reformulacion de dos conceptos que estan
presentes tanto en musicos-instrumentistas como en actores. Estos son los de
“‘interpretacién” 'y “perfomance”. Diferenciando también, entre “practicas
interpretativas”, en plural, definiéndola como aquella que “designa la disciplina
académica de nombre homénimo del campo de la musica [...] una hermenéutica
del texto musical’'’, y, en singular, “practica interpretativa”, haciendo referencia
a la “practica musical propiamente dicha”'®, que es de nuestro interés. Por otra
parte, en cuanto al concepto de performance, aclara que alude a “la idea de un
evento artistico o evento sociocultural de la interpretacién de una obra de arte”
(Tanco, El cuerpo como identidad del musico, 2013). Para ambos casos, el de la
“practica interpretativa” o instrumental y el de la performance, acontecen durante

la puesta en escena da una obra. Asi la cercania que posee el musico al actor

esta relacionada con lo que sucede en la escena, ya que

17 “designa a disciplina académica de nome homénimo da drea da musica [...] uma hermenéutica do
texto musical” Kuehn, “El arte de la performance y la paradoja de Diderot: aproximando el musico al
actory a la(s) practica(s) interpretativa(s) de las artes escénicas” 2013, p. 74 -75.

18 “3 pratica musical propriamente dita.” (Tanco, El cuerpo como identidad del musico, 2013)
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“‘aunque solo sea de forma discreta o reservada, a un actor.
“Actuar” significa, por extensiéon de significado, “representar”
diferentes personajes musicalmente junto con el instrumento. Al
“tocar” algo de un de una manera y no de otra, el intérprete conjuga,
en su actuaciéon, elementos musicales de caracter interpretativo
con elementos mimico-gestuales y escénicos de orden
performativo. Por consiguiente, es evidente que el proceso
interpretativo también implica, ademas de soélidos conocimientos
técnicos, nociones de expresion corporal y actuacion escénica”
(Tanco, El cuerpo como identidad del musico, 2013).

En este sentido, no se puede ignorar que en la ejecucion instrumental
existen elementos que no pertenecen solo a la dimension del sonido. Es mas,
como ya hemos dicho, el sonido se produce por una accién que, a la vez, el
mismo tiempo, es visual. Por tanto, estos componentes “mimico-gestuales y
escénicos”, al ser inherentes practica interpretativa son susceptibles a ser
considerados, por parte del compositor, al momento de componer una obra,
especialmente bajo la propuesta del nuevo teatro musical. El cuerpo del musico-
actor, entonces, no sélo contemplara la relacion musico-instrumento, sino que
debe existir una conciencia del espacio y lo gestual propuesto por una obra

performativa.

El compositor chileno, Ramoén Gorigoitia, reflexiona sobre lo que es ser
musico-instrumentista, o en muestra propuesta, musico-actor, dentro del nuevo
teatro musical. Para él, “[...] en el género cameristico-teatral” — o nuevo teatro

musical,
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“el intérprete avanza a lo multifuncional debiendo abordar acciones
que no forman parte de su formacién musical tradicional. Esto
obliga considerar [...] metodologias de aprendizaje diversificado.
Este aspecto no siempre es accesible a cualquier musico. Quien
opte por integrarse en este género, debe aprender diversas
técnicas escénicas y desarrollar una cierta personalidad para
abordar con conviccion el rol que debe asumir en la interpretacién
escénico-musical” (Gorigoitia, 2016).

Asi, el musico-actor debe buscar herramientas y técnicas que, por su
adiestramiento en los conservatorios, les son ajenas y que, a su vez, lo fuercen
a replantear su relacion con el instrumento y el espacio, en funcién a los desafios
propuestos en las obras. De esa forma, “interpreta la musica con su instrumento
y con su cuerpo en una performance [...] el intérprete asume su rol como musico
y también como actor: actua, se desplaza, habla; es decir, hace todo lo que un
actor hace en escena” (Tanco, El cuerpo como identidad del musico, 2013). Por
tanto, requiere entrar en el mundo del entendimiento del cuerpo teatral. En este
sentido, el cuerpo del musico- actor en obras ligadas al nuevo teatro musical se
emparentan con las propuestas actorales de Artaud y de Grotowsky, pues, como
en el teatro posdramatico, en el nuevo teatro musical en cuanto el cuerpo en
escena queda expuesto y todo lo que acontezca pasa por este, como en la
performance actoral. Asi, el “doble rol escénico”™ permite - “que se esfumen los
limites entre un actor y un musico, se confunde uno con el otro [...] El cuerpo,
con su gestualidad y desplazamiento espacial decide tanto como los sonidos”

(Tanco, El cuerpo como identidad del musico, 2013) el devenir y la figura de la
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obra. Si observamos, por ejemplo, la partitura de la Sequenza V para trombdn
solo del compositor italiano Luciano Berio (1925-2003), veremos como estan
organizados; todos los movimientos espaciales, hacia arriba o hacia abajo; el
uso o no uso de la sordina; la exclamacion de la palabra “Why?”y su posterior
presencia como material gestual de la obra. Todas estas indicaciones, que son
como coordenadas espaciales o elementos extramusicales, se condicen con la
solicitud que tiene el compositor hacia su interprete antes de entrar en el texto

musical. En el pide que

“Sobre el escenario, un atril muy bajo y una silla. Caminando sobre
el escenario y durante la presentacion de la seccion A, el artista
adopta [...] las poses de un showman de variedades a punto de
cantar un viejo favorito. Inspirado, extiende los brazos, sube o baja
su instrumento [...] con movimientos que deberian parecer
espontaneos, vacila. Justo antes de la seccion B, pronuncia un
desconcertado "Why?" y se sienta sin pausa. Debe interpretar la
seccion B como si estuviera ensayando en una sala vacia”."®

Estas indicaciones dadas por Berio, como es evidente, no se relacionan
con la dimension sonora de la obra, sino mas bien, actuan como didascalias que
pretenden establecer que la realidad escénica de la obra sea parte de ella,
inseparable e ineludible. La Sequenza V es una obra performatica y como tal, lo

visual convive y se fricciona con lo sonoro. El cuerpo del intérprete, entonces, no

19 “On the stage a very low stand and a chair. Walking on the stage and during the performance of section

A the performer [...] strike the poses of a variety showman about to sing an old favorite. Inspired, he
extends his arms, he raises or lowers his instrument [...] with movements which should appear
spontaneous, he hesitates. Just before section B he utters a bewildered "why?" and sits down without
pausing. He must perform section B as though rehearsing in an empty hall”. Luciano Berio, indicaciones
generales Sequenza V.
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solo debe ejecutar la musica escrita en la partitura, sino también, entrar en una
forma teatral de habitar el escenario. Es decir, pensar su cuerpo como un todo
esceénico por medio del asumir un rol, en este caso, un personaje, un showman
puesto en un contexto ficticio — el salén vacio — y con emociones y sensaciones
ficticias — vacilante y desconcertado. Esto es totalmente ajeno a la formacién del
musico - intérprete tradicional. Este nunca ha debido desplazar su propia
identidad tomando la de otro para concretar su trabajo interpretativo. El musico-
actor debe desplazarse hacia una experiencia de su cuerpo mas alla de su propia

formacion de conservatorio, que es localizada y al servicio de su instrumento.

Hasta el momento hemos analizado el caso de aquellos musicos que
tienen una relacion con instrumentos externos al cuerpo. En nuestra obra,
participa un/a cantante. Los cantantes tienen por instrumento su voz, es decir,
mecanismos fisioldgicos internos a través de los cuales emiten sonidos. Si bien,
gran parte de los seres humanos utilizamos estos mecanismos para
comunicarnos, el entrenamiento de los cantantes debe ser tan riguroso como el
resto de los intérpretes. No solo deben dominar su propio cuerpo, vinculado a su
aparato fonador, sino que también deben conocer la propia tradicién del canto y
las exigencias que este presenta, desde la Opera clasica hasta piezas como
“L'artisanat furieux” de la obra “Le marteau sans maitre” (1965), en la que Pierre
Boulez (1925 — 2016) parece intentar igualar los gestos melédicos de la voz con
las posibilidades de la flauta en Sol (imagen 2). Lo que nos lleva a concluir, que
es a través de los saltos intervalicos que el compositor trabaja la voz como si
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fuese un instrumento mas. En palabras del compositor, “la obra utiliza los
diferentes medios de emisién vocal, desde lo cantado hasta lo hablado [...] L’
artisanat furieux” es, practicamente, practicamente una larga vocalizacion”
(Boulez, 2008). Si nosotros extendemos esta concepcion de la voz-instrumento,
en nuestra propuesta del musico-actor, el cantante tendra también que poner en
juego el resto de su cuerpo, lo que implica enormes posibilidades para
reacomodar o difuminar su aparato fonador y, con ello, repensar la relacion del

cantante con su voz y su cuerpo para este tipo de obras performaticas.
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Imagen 2: “Le marteau sans maitre”, “lll: I'artisanat furieux”, Pierre Boulez.
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CAPITULO I
EL QUEHACER DEL ACTOR, DEL MUSICO Y DEL MUSICO-PERFORMER:

EL TEXTO DRAMATICO, LA PARTITURA Y LA PARTITURA-MAPA

En el capitulo anterior, nos enfocamos en una mirada ontolégica para
indagar que entendiamos por ser actor, ser musico y ser un musico-actor, en
obras performaticas, con la intension de atender lo propio de cada uno, para ver
lo que el musico-actor habia tomado del actor para realizar este tipo de obras,
considerando que el musico tradicional no adopté mas cambios que los propios
de la técnica instrumental y no asi de la incorporacion de su cuerpo, la escena y

el espacio para realizar las obras.

Luego de ello, nos corresponde que, en este capitulo, veamos in situ el
hacer propio del actor y del musico-actor, es decir, cuales son los mecanismos
con los que disponen estos para llevar a cabo obras performaticas, tales como
“?Corporel” (1985) para un percusionista sobre su cuerpo de Vinko Globokar,
“Harlekin” (1975) para clarinete solo de Karlheinz Stockhausen, “Pas de cing”
(1965) para cinco actores o actrices de Mauricio Kagel, “Sept crimes de I'Amour”
(1979) para un cantante, un clarinetista y un percusionista de Georges Aperghis,
entre otras, en el espacio escénico. También, hemos mencionado anteriormente
que, tanto actores como nuestro musico-actor, utilizan su cuerpo para evidenciar

su presencia durante la puesta en escena de una obra. Pero esta presencia, en
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el escenario, aparece de forma improvisada pues se intenta mostrar aquellos
movimientos extra-cotidianos, como lo mencionaria Barba en el “Arte secreto del
actor”. Este deseo por hacer visible la existencia del cuerpo a través de
movimientos que no sean cotidianos requiere de algun elemento narrativo que
pueda estructurar, dar sentido significativo y construir aquello que sucedera
frente al espectador. Es decir, desde la tradicion occidental, estas obras tanto las
musicales como las del teatro, han requerido del texto que definan sus
acontecimientos, formas, perfiles, movimientos significativos, emociones, etc. y
que han sido creadas por autores, ya sea dramaturgos o compositores que se
han propuesto escribir, como es el caso de Oscar Wilde, Bertold Brecht, Mario

Radrigan, Luigi Nono, Gyorgy Ligeti o Philip Glass, por nombrar algunos.

2.1. EL TEXTO DRAMATICO Y LA PARTITURA DE ACCIONES

FiSICAS.

En su texto “La representacién emancipada”, Bernard Dort, ensayista
francés, pone de manifiesto que “el status del teatro es totalmente contradictorio
[...] esta regido por una contradiccion mayor: la del texto y la escena” (Dort),
siendo esta relacidn de texto y escena, el lugar tedrico en el cual se ha constituido
tradicionalmente lo que hemos entendido por teatro. Es decir, parece ser que el
texto dramaturgico es tan teatro como aquel que se presenta sobre el escenario.
Pero hay quienes que afirman que, lo propio del teatro, asi como lo de la musica,

es lo que se construye sobre el escenario. Tedricos del teatro, como el aleman
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Max Hermann, mantienen que, en estas artes, la literatura dramatica y en el
teatro, existe una tension permanente en el ejercicio del delimitar una definicion
para cada una. Se confunden entre ellas “no sélo en el pensamiento de los
tedricos y los criticos, sino también en el Iéxico del lenguaje comun” (Jii, 2011).
Este problema llevdé al mismo Hermann a excluir el analisis de la literatura
dramatica de su “Forschungen zur deutschen Theatergeschichte des Mittelalters
und der Renaissance”?° (1914), separando asi el texto de lo que sucede en el
escenario, determinando que “los estudios del teatro de alli en adelante eran el
publico teatral, el escenario y sus diversos pertrechos, la actuacion y la direccidn
escénica” (Jii, 2011). En el caso de la musica, la relacion entre texto y escena
no parecen estar en un mismo orden como el ya mencionado, la partitura musical
tradicional no es considerada, como un equivalente a la realidad escénica. Aun
asi, guardan ciertas similitudes, pues el texto, en ambos casos, es “perdurable,
se ofrece a la relectura y a la repeticion; el texto, narra. La escena es efimera,
reproduce, pero jamas repite de manera idéntica; la escena, representa” (Jii,
2011), y si representa se debe a un proceso de mimesis con respecto al texto

dramaturgico o a la partitura-musical.

Para Dort, durante la segunda mitad del siglo XIX, se produce un cambio
en la concepcion entorno a la subordinacion de la escena al texto. Esta tension

se ve encarnada en la contraposicién de la figura del régisseur, “responsable de

20 “|nyestigacion sobre |a historia del teatro aleméan en la Edad Media y el Renacimiento”
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la organizacion material de la representacion” (Pavis, Diccionario del Teatro,
1998), a la del director teatral. Para Dort, el primero “no era mas que el garante
de un cierto orden establecido independientemente de él” (Pavis, Diccionario del
Teatro, 1998). Por tanto, un reproductor o un ejecutante de acciones previamente
definidas por un autor anterior al siglo XX a partir de un texto. Por otra parte, el
director teatral, parece tener una participacion en la escenificacion de la obra sin

tomar

“esos elementos de la representacion tal como se le ofrece [...] sino
que preveé su existencia y por anticipado piensa las relaciones que
pueden unirlos; y pronto se consagrara si no a crearlos, por lo
menos a conformarlos. [...] El director no reproduce, produce [...]
quiere ser reconocido como creador. A esto siguié otra mutacion.
Elaborado por el director, el espectaculo tiende a fijarse y, de
alguna manera, a constituirse en texto. Asi, el texto dramatico
propiamente dicho se ve desdoblado, absorbido y suplantado por
un nuevo texto, el texto escénico” (Dort)

Aquel texto escénico, que ha tenido tantas formas como directores que
han trabajado con él, tales como Artaud, Grotowski, Brecht y Stanislavski, entre
otros, ha tendido, segun desprendemos de lo senalado por Patrice Pavis en su
“Diccionario del teatro”, a mirar los sistemas de coordinacion y organizacion
propios de la musica, materializados en una partitura, para generar sus propias
herramientas que posibiliten que actores y directores sean capaces de “hacer un
inventario sincrénico de todas las artes escénicas, de todos los cédigos, de todos
los sistemas significantes” (Pavis, Diccionario del Teatro, 1998), encarnados en

lo que ahora, algunos tedricos del teatro llaman una partitura de acciones fisica.
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La partitura de acciones fisica es un conjunto de acciones que se construyen en
el tiempo, a partir de la improvisacién, de impulsos corporales. De esta
improvisacion se extraeran acciones que se desean fijar en las repeticiones de
estas unidades, sean desplazamientos, escenas o actos completos, durante el
trabajo de ensayo de una obra, pero que pueden ser modificadas en cada nueva
repeticion, nuevamente por la accion de la improvisacion. Paulina Almache
Primintela, describe lo que, segun su vision, es un proceso de construccién
organico y consciente de una partitura fisica a partir de los impulsos primitivos
del actor o actriz. Se propone que, en primer lugar, debe existir una exploracion
de la accion mediante los impulsos primitivos; en segundo lugar, a partir de lo
anterior, se definen los movimientos y acciones exactas; en tercer lugar, el actor
0 actriz construye su partitura fisica; en cuarto lugar, realizar una repeticion
continua de la partitura construida; en quinto lugar, se memoriza la partitura de
acciones fisicas; en sexto lugar, volver a la exploracién con los impulsos
primitivos; y, en séptimo lugar, hallar “un punto de encuentro entre la
memorizacién de la partitura fisica (consciencia) y el impulso primitivo que
provoco el movimiento inicial (inconsciente)” (Primintela, 2018). La descripcién
de este proceso parece estar sometido a una constante revision y adaptacion
segun las necesidades y observaciones realizadas, por el actor a su propio
quehacer. De la misma manera, Pavis establece dos categorias de partitura de
accion en la produccion de un espectaculo, distinguiendo entre una partitura

preparatoria y una terminal. La primera funciona como un boceto, un conjunto de
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decisiones y elementos que aparecen y desaparecen en la medida en que se
realizan los ensayos. Es un elemento moldeable, flexible, manipulable que se
modifica segun las necesidades de las experiencias de la accion escénica, para
asi llegar a la segunda, que es aquella que se le presenta al publico como
espectaculo acabado. Cabe considerar que también “nos referimos a esta
partitura terminal sabiendo que tampoco ella se termina de acabar nunca, y que
conserva las huellas de una partitura preparatoria” (Pavis, El analisis de los
espectaculos, 2000). Esta flexibilidad en el proceso de construccién y
reconstruccién de la partitura de acciones fisicas parece distanciarse de los que
los musicos conocemos como partitura. Siendo estas, tradicionalmente, algo
rigidas. No se debe confundir una partitura de acciones fisicas con las
didascalias, pues estas Uultimas estan dadas como acotaciones que dan
instrucciones precisas de acciones por el autor del texto a los personajes,
mientras, que en la primera hay una decision sobre la accion por parte del actor
o del director desde lo escénico. Para el director y actor peruano Alberto isola
(1953 -), en una revision del aporte al trabajo actoral de Stanislavski, comenta
que la partitura es “la divisidbn que un actor hace, junto al director, de una escena,
planteando claramente por unidades cuales son sus acciones [...] entonces lo
que el actor actia es la partitura”?'. Por otro lado, Pavis, en otro texto llamado
“El analisis de los espectaculos”, explica que la partitura de acciones fisicas

privilegia la descripcion “de los signos visibles y audibles de la representacion”.

21 Extraido el 31-10-2022, desde https://www.youtube.com/watch?v=yPSOXr qU [&t=11s
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Es decir, que se ocupa especificamente de aquello que no mencionan los textos
dramaticos, que estan centrados en aquello que se dice. Asi “partitura es
preferible a texto porque la partitura no se limita al texto linguistico, sino que
comprende todos los signos perceptibles de la representacion” (Pavis, El analisis
de los espectaculos, 2000). Esto transforma al actor en el objeto de la partitura
y, por tanto, en ella se encuentran presentes todos aquellos elementos que

posibilitan lo que se percibe de él sobre el escenario.

2.2. DE LA PARTITURA GRAFICA A LA PARTITURA-MAPA.

Como ya podemos observar, el concepto de partitura que utilizan actores
y directores teatrales dista mucho de nuestra escritura tradicional. Las obras
anteriores a la Segunda Guerra Mundial, e incluso posteriores, no ofrecen la
posibilidad de decision, por parte de los intérpretes, sobre estructuras o
parametros involucrados en la musica determinados previamente por el
compositor. Pero, por otro lado, comenzando por John Cage, se inicia una
busqueda por abrir la musica optando por escrituras que incluyeran Ilo
indeterminado como elemento constitutivo de las obras. Si bien, muchos libros
hablaran de azar con respecto de las partituras del ya mencionado John Cage o
de Morton Feldman (1926 — 1987), preferimos ubicarnos desde lo indeterminado,
en el sentido que aquello incierto, aquello que no esta estipulado, debe ser
estructurado o, mejor dicho, construido por el intérprete en una relacion similar a

como lo hace el actor con su texto.
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“La indeterminacion” — segun el compositor chileno Nicolas Carrasco — “es
una comprension materialista de lo musical, lo que supone una accion que Cage
llamé «deshacerse del pegamentoy; esto es, la separacién de la relacién causal
e idealista que se mantenia entre la composicién, la escritura, la interpretacién y
la audicion de una obra musical, es decir, cada una de estas partes era
despegada de la otra” (Carrasco, 2012). El azar o lo indeterminado, no se debe
entender como caos o un abandono de la composicién como ejercicio del rigor
técnico, como lo propone Boulez. Por el contrario, no supone una oposicion al
orden, es mas bien, abrir la posibilidad a la incégnita por el resultado final de la
obra. Por ello, las decisiones u operaciones realizadas para la puesta en escena
de una obra de estas caracteristicas, siempre sera o pretende ser, una imagen
de un presente puntual, que es posible de modificar, no solo en el propio
desarrollo de la obra, sino en cualquier otra versiéon futura. En este proceso,
entonces debe existir esta voluntad reconstructiva de la obra, pues “a diferencia
de la notacion tradicional, el intérprete no recibe o6rdenes, mas bien es
interrogado e invitado a participar en un juego musical a partir de sugerencias
que proponen los elementos graficos”??. Entonces, esta se entrega como un
juego, un rompecabezas, un puzle o un mapa. Es esta dimension, en la
posibilidad de la improvisacion, su implicito azar, la posterior fijacion de los

acontecimientos y esa flexibilidad con que es posible manejar los elementos que

22 Byj Corral en Guzman Calderdn, pag. 165, 2022.
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componen una obra, es que podemos encontrar puntos de union entre la

concepcion teatral de partitura y la partitura musical dentro de este contexto.

Cuando nos acercamos a John Cage a través de obras como “Variations
I” (1958) para un variado numero de performers; y tipos y numero de
instrumentos o “Song books” (1970) solos para voz, vemos que,
independientemente de poseer entre ellas escrituras bastante diferentes, hay un
intento por ofrecer al musico, instrumentista o cantante, la posibilidad de tomar
decisiones sobre la obra. Por ejemplo, si observamos “Variations I” (ver
imagen 3), la partitura se compone de seis paginas, cinco de ellas son
transparencias con cinco lineas entrecruzadas, dibujadas de formas diferentes,
que indican “frecuencia mas baja, estructura arménica mas simple, mayor
amplitud, menor duracion y ocurrencia mas temprana dentro de un tiempo
determinado [...] Las perpendiculares de los puntos a la linea dan distancias
para ser medidas o simplemente observadas”, y la ultima, esta constituida por
puntos de distintos tamanos, siendo los “mas grandes son 2 sonidos; los 3 de
mayor tamafio son 3 sonidos; los 4 mas grandes 4 o mas sonidos”. El como se
lea cada una de las paginas dependera de como el musico interprete esta grafia
que opciones y caminos. Veamos, a continuacion, las paginas que componen

esta obra
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Imagen 3: “Variations I”, John Cage.
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Asi mismo, los dos volumenes de “Song books” nos presentan, no solo
una infinidad de escrituras diferentes, sino también, técnicas distintas de la voz
relacionadas con esa escritura. La obra estd dedicada a las cantantes Cathy
Berberian (1925 — 1983) y Simone Rist (s/i - 1976). Es interesante detenernos
en las indicaciones generales que ofrece Cage para este trabajo. En primer lugar,
menciona que cada pieza puede ser interpretadas por una o mas cantantes. Es
segundo lugar, el orden de las piezas, dado por la editorial, no es la pensada y
la intension del compositor. De hecho, estas pueden ser interpretadas en
cualquier orden, incluso superpuestas cada vez que sea posible, “ya que algunas
Nno son canciones, sino directivas para actividades teatrales” (Cage, 1970). Esto
abre las posibilidades a que las versiones en los distintos montajes de la obra
puedan ser diferentes, en tanto forma de ejecucion, accidon, puesta en escena,
etc. Pero no solo a ese nivel, cuando miramos la escritura nos encontramos con
piezas que presentan frases con variaciones en las fuentes para el texto (imagen
4a). Estas variaciones en la forma y el tamafio de las letras pueden ser
interpretadas como cualquier cambio vocal de timbre, intensidad o duracién; se
proponen sistemas de puntos y lineas para graficar cambios en el uso de la voz
o la respiracién, como en el caso de la imagen 4b, en el que el ejecutante debe
pasar, progresivamente cuando esta marcado con una linea continua o
abruptamente cuando esta corta, por diferentes estados de inhalacién vy
exhalacion por boca o nariz segun lo indique la ubicacion de los puntos; también,

hay escrituras musicales tradicionales como la de laimagen 4c, en la que a cada
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fragmento le siguen momentos de silencios indicados por los numeros al final de
cada uno de ellos; y finalmente, aquellas especificamente teatrales, en las que,
por ejemplo, se solicitan acciones, emitir sonidos, decir frases, etc, que pueden
ser elegidas y construidas por los ejecutantes de la obra, como en la imagen 4d;
entre otras propuestas. Presentamos algunos ejemplos correspondientes a los

“Solo for voice” 3, 22, 27 y 7, del volumen uno de esta obra.

Saw o large. hawk cireling. noss. @ pine. wood beloiw me, and. vown o 7 5 4 %

4a 4b

4c 4d

Imagen 4: “Song Book”, John Cage.
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Si observamos bien, los tipos de escritura usados por Cage en ambas
obras, no restringe la lectura al musico preparado en la tradicion. El uso de
lineas, puntos, dibujos, letras, una escritura musical sencilla, en relacion con sus
contemporaneos, y los rasgos teatrales que tienen gran parte de ellas, hacen
posible que estas piezas puedan ser ejecutadas incluso por actores o cualquiera
que se dedique a disciplinas escénicas. En este sentido, el texto propuesto por
Cage en sus obras presenta mecanismos semejantes a los que ha producido el
teatro posdramatico para dar lectura a los suyos. En ese sentido, en este teatro
el “resultado y proceso de construccidn ya no esta ni previsto ni contenido en el
texto dramatico” (Carnago, 2009), y en Cage y en el nuestro, tampoco puede ser
previsto del todo. Ahora bien, el trabajo de Cage, a momentos radical en su
escritura y que se aleja de los codigos tradicionalmente asociados con la musica,
abri6 la posibilidad de que, ante otras propuestas artisticas, se pudiese pensar
nuevas maneras de componer musica con elementos relacionados con el azar,
como es el caso del ya mencionado teatro musical instrumental propuesto por
Mauricio Kagel. Sus obras adoptan lo teatral desde la musica, entendiendo que
lo que se pretende es invitar al musico tradicional a entrar en el juego de lo
performatico desde su propia experiencia interpretativa. Muestra de esto es la

obra “Atem” (1969-70) para un soplador.
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La obra posee caracteristicas que son interesantes de mencionar. Por un
lado, posee una escritura familiar para musicos, se establecen figuraciones
ritmicas, intensidades, zonas monddicas, otras contrapuntisticas, articulaciones
y gestualidades propias de los instrumentos de viento — portamentos, glissandos,
frullatos, trémolos, repeticion de notas, etc. —, pero estd ausente de alturas
determinadas y duraciones de cada una de las paginas. Por otro lado, el
“soplador” debe disponer de al menos 3 instrumentos de viento, que pueden ser
usados secuencial o simultaneamente. Los puntos de cambio de instrumentos
no estan indicados y tampoco las coincidencias. Asi como tampoco solicita una
continuidad en la altura utilizada o en los traspasos de un instrumento a otro,
dentro de un mismo gesto. De la misma manera, Kagel propone una
escenografia, con una pequefia silla, los instrumentos alrededor de ella en el
suelo y la presencia de un segundo musico que realiza acciones varias. Lo que
nos interesa de esta obra es la cercania que tiene, en su escritura, con una
escritura musical ligada a la tradicion, pero abre las posibilidades a que cada
puesta en escena sea nueva, cada interpretacion sera una obra diferente a las
versiones anteriores dependiendo de las decisiones que el musico tome al
momento de enfrentarse a la construccion de la musica a partir de la partitura.
Entonces aqui, esta partitura, funciona como un mapa en el cual se muestra una
direccion para el recorrido de los acontecimientos gestuales que tendra la
musica, pero que, en sus caracteristicas internas, este camino debe ser

propuesto por el musico. En este sentido, la propuesta de Kagel intenta correr el
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limite del solfeo, que expone el intérprete tradicional, no solo en su vinculo con
lo musical, sino que también, como en Berio en la “Sequenza IlI” para voz o en
la “Sequenza V” para trombdén, en donde hay una preocupacion porque el

instrumentista proponga acciones fisicas que sean parte de la pieza.

La propuesta para la composicion de nuestra obra performatica a partir de
este trabajo de investigacion, se inserta en esta forma de pensamiento que le
entrega a los intérpretes la posibilidad de que puedan estructurar la musica
desde una partitura-mapa tomando decisiones con respecto a lo escrito que
requieren, a su vez, de un trabajo de acciones fisicas, como fueron mencionadas
en el capitulo | referido a la forma en que el actor de teatro posdramatico ha
trabajado su cuerpo y, que son parte de esta partitura. Entonces, nuestra
partitura-mapa es al mismo tiempo una partura musical, con elementos de la
tradicion, y una partitura de acciones fisicas, como aquellas provenientes del

teatro.

En este sentido, nuestras obras tendran presentes elementos que tiendan
a lo indeterminado, es decir, una escritura lo suficientemente abierta como para
que el musico-actor, o incluso un actor, pueda construir la pieza con los
fragmentos musicales propuestos. Esto se conecta con lo planteado al describir
la partitura de acciones fisicas al comienzo de este capitulo, ya que aquello no
determinado por el compositor, debe ser establecido por el musico-actor por

medio de la improvisacién, a partir de la partitura-mapa, fijando aquellos gestos
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0 acciones que se consideren sean las soluciones para estructurar lo escrito en
ella sobre la escena. Asi nuestra partitura-mapa, como en la de Cage y en la de
Kagel, presentara elementos que permitan este trabajo, ya sea a través del uso
de moddulos de repeticion, de ausencia de ciertos parametros en la escritura
musical, propuestas ludicas de lectura y relectura de esta partitura, asi como
también, el uso de grafia no convencional o musica grafica, como lo pueden ser
los trabajos del compositor chileno Ledn Schidlowsky o del polaco Krzysztof
Penderecki de los anos ‘60, incluyendo a su vez, alusiones a acciones fisicas

que se desprenden desde la escritura misma.
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CAPITULO I

“EL AMANTE HABLA AL OiDO” PARA 7 INSTRUMENTISTAS Y MUSICOS-

ACTORES

En los capitulos anteriores hemos logrado dar con un perfil del musico-
actor, de acuerdo con una teorizacion que nos ha dado la historia, a través de
autores como Stanislavski, Artaud, Grotowski y Barba, con lo cual, la
caracteristica fundamental del hacer, improvisar y repetir para nuevas
variaciones o bien, seguir un guion, etc., son trasladadas al musico- de formacion
tradicional- con el fin de permitir que ese musico-actor pueda cumplir con aquellas
dos funciones primordiales. Actuar-partitura fisica- y, tocar su instrumento. En
este tercer capitulo, nos dedicaremos a la obra compuesta en esta tesis como
fruto de esta investigacion, “El Amante Habla Al Oido” Para 7 instrumentistas y
musicos-actores. Para ello hemos reflexionado y fijado ciertas premisas previas

para considerarlas en la composicion.

Desde un acercamiento histérico, con el advenimiento de la segunda
escuela de Viena, con obras como el Op. 4 (“Verkldrte Nacht” para sexteto de
cuerdas), Op.9 (“Sinfonia de camara n° 1” para 15 instrumentos solistas) o el Op.
21 (“Pierrot Lunaire” para voz, piano, flauta (piccolo), clarinete (clarinete bajo y
en La), violin (viola) y violoncello) de Arnold Schoenberg, como también sucede

en Anton Webern, especialmente en sus Op.14 (Seis lieder para voz, clarinete,
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clarinete bajo, violin y violoncello), Op. 17 (Tres rimas tradicionales para voz,
violin (también viola), clarinete y clarinete bajo), el Op. 19 (Dos lieder para coro
mixto, celesta, guitarra, violin, clarinete y clarinete bajo) o el Op. 24 (Concierto
para flauta, oboe, clarinete, corno, trompeta, violin, viola y piano), el timbre
individual pasa a tener una especial relevancia para la sonoridad de la obra, por
lo que percibimos una valoracion del instrumento, y, por extensién, de sus
posibilidades y del instrumentista. Asi, parece existir, en el pensamiento
compositivo una predileccién por el timbre instrumental como materialidad de la
musica, al dejar al descubierto su individualidad lejos del pensamiento de masas

del postromanticismo.

Esta nueva mirada hacia la relacion del instrumento e instrumentista
permite pensar en el de acuerdo con su vinculo con “lo orquestal’, como una
posibilidad de aproximacion diferente, que abarca un antes y un después de la
segunda escuela de Viena-como hemos dicho- y sus interacciones dentro de una
obra. Con el paso del siglo XX, y ya en el siglo XXI, las experimentaciones en
relacion a lo timbrico individual y sus posibilidades técnicas, han sido diversas.
Pensemos en la gran variedad del repertorio compuesto para el formato “solista”,
desde “Density 21.5” de Varese, pasando por piezas como “Ciaccona, intermezzo
e adagio” de Dallapiccola, “Widmung” de Maderna, “Vertical song I” de
Hosokawa, “Cassandra’s dream song” de Ferneyhoung, “Domaines” de Boulez,
todo el trabajo de las “Sequenzas” de Berio o “Der Kleine Harlekin” de
Stockhausen y el gran aporte de Franco Donatoni casi metodoldgico, por
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mencionar solo algunos de los mas iconicos — a nuestro juicio —, dentro de este

contexto.

3.1. LA OBRA: “EL AMANTE HABLA AL 0OiDO”

Este fue nuestro primer objetivo: Componer piezas, siguiendo la tradicion
de la segunda escuela de Vienay, para instrumento solo como solista, de la forma
heredada de Luciano Berio y sus sequenzas. En este contexto del vincular al
musico con el actor, se nos presentd la posibilidad de trabajar con un texto-
imagen del musico como aquel que presenta en la escena un mondlogo o
soliloquio. Entendiendo que el texto, visto como tejido, no esta exclusivamente
ligado a la nocion de ocurrencia linguistica oral o escrita, sino que también se nos
presenta a través de imagenes y sonidos, y es en este sentido que podemos
mirar un cuadro, ver una pelicula o escuchar musica acercandose a ellos como
texto. Asi, hemos trabajado con el texto “El amante habla al oido” de Mauricio
Barria

“¢ El tiempo que aplasta?

El tiempo es la resonancia de la materia
Su vibracion

Algo que habla al oido [...]

El susurro de un dios [...]

El soplo hacia

El Rechinar en

El crujido de

La Escucha es la accion del sonido [...]
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De susurros y soplos [...]

Las cosas suenan [...]

Cuando habla al oido construye al otro [...]

El sonido pone en marcha el tiempo

Hace cuerpo al otro en la escucha [...]

Escuchar es la accién del sonido [...]

Soplar es una forma de movilizar [...]

Soplar es una forma de cambiar [...]

Poner el cuerpo y resollar

Vibrar [...]

Una piedra escucha

Una piedra escucha [...]

Hasta terminar deshaciéndose en miles de granos de sal
[y termina deshaciéndose en miles de granos de arena]
La voz

€so que queda luego de que todo se ha ido

la voz

es0 unico que habita en el silencio [...]”

“El amante habla al oido”

Mauricio Barria Jara

Del texto hemos tomado fragmentos, cuyas las imagenes y sonidos
entregados por este, fueron los que propiciaron el surgimiento de las piezas y los

movimientos y acciones que componen la obra completa.
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Sin embargo y pese a lo expuesto, estamos conscientes de que para que

este acontecimiento ocurra también es necesaria la existencia del espacio

esceénico. Y, de esta reflexion, ya podemos desprender algunas cosas que nos

parece interesante relevar:

1.

Hay un lugar donde acontece la pieza. Pero, sobre todo, hay un

cuerpo que estd presente en ese espacio, como bien propone

Stockhausen en “Der Kleine Harlekin” o del compositor chileno-

residente en Alemania-, Ramoén Gorigoitia en “Canto Submerso’

z

para tuba y soporte electrénico en vivo. En ambos casos, hay un

cuerpo que se desplaza, que habita un espacio junto con la musica

Y, que realiza acciones que obedecen a esa partitura como mapa.

Position A

>

SM. Tontos (Lut einblasen)

Canto submerso Ramén Gorigoitia

[

Tuba i'l

V

sams |
AaTA®

\/

~

® —7 Ho go—"

Imagen 6: “Canto submerso”, Ramén Gorigoitia
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2. Hay una escritura que debe posibilitar la representaciéon de
acciones fisicas y estar en concordancia con ella. Si vemos las
partituras de las obras citadas, ambas dejan expresado los
elementos que sucederan sobre el espacio escénico, a través del
texto musical, como ciertas formas de desplazarse o las
velocidades de ello. En estos ejemplos, hay una intensién que
coordina el movimiento o los acontecimientos junto a lo sonoro que
le son externos al musico y, que permite que acontezca ese
vinculo entre musica y accién fisica, como los hemos expresado.
3. Hay un cuerpo que sobresale. Esta especie de presencia
fisica, con respecto al entorno, podria compararse con otras
expresiones que acontecen sobre un espacio escénico, como el de
aquel actor-personaje que pronuncia un texto no dialogante, como

puede ser un mondlogo o un soliloquio.

En este ejercicio del “decir” son posibles ciertas premisas: una “concreta’,

que es el estar efectivamente solo en el espacio poético de la obra, y otra, “por

aislamiento”, que hace referencia a aquellas piezas en la que existe un solista y

una agrupacién que lo acompana. La tradicion musical escrita, ya ha dado

algunos ejemplos de esto, como son los trabajos para solista (sequenzas) de

Berio y sus relecturas-versiones con diversos ensambles en la serie “Chemins”

(I, I, lIb, llc, I, 1V, V, VI “Kol-Od” y VIl “Récit”). En el caso de Pierre Boulez,

recordamos “Domaines” (1968-69) para clarinete solo y luego, clarinete solo y
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ensamble o en los compositores chilenos, la pieza “Vilanova” para violin solo,
doble cuarteto de cuerdas y orquesta de cuerdas a partir de Vila para violin solo
de Boris Alvarado o “Der mond Bach II" de Andrés Alcalde, para violoncello solo
y doble cuarteto de cuerdas, a partir de “Der mond Bach”, para violoncello solo,
por nombrar algunos. En todos estos ejemplos, hay una construccion, en distintos
niveles de densidades instrumentales en torno a una pieza para solista que es
autosuficiente, es decir, hay una musica que gravita alrededor de estos solos,
pero que no la perturban. Por el contrario, se ven intervenidas por ella. Como

ocurre en un soliloquio.

Y esto es porque de una pieza de musica se puede lograr escribir una
nueva obra musical, que hace que la relacion del comentario - o segunda version
- se fusione con el de la hipertextualidad. Con ello, nos referimos a que esta
segunda pieza seria un hipertexto, porque fue creado a partir de la primera.
Debemos considerar que esta hipertextualidad se divide en dos formas distintas
de tratar la fuente: la relacion indirecta, que ocurre cuando una nueva obra es
construida a partir de elementos constitutivos derivados de un corpus que forman
un género o un estilo; y la relacién directa, que se da en la reescritura de una

obra desde una obra determinada y, ya no desde un género o estilo.

Por lo anteriormente expuesto, pensamos que una pieza para “instrumento
solo” debe “jugarse” en estas dimensiones. Es decir, siendo la obra para

instrumento solo un hipotexto u obra de origen, desde alli podemos construir
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nuestra hipertextualidad llevado a la musica. De otro modo, el hipertexto musical,
en este sentido, es como un puzle en las manos del intérprete, quien es
interpelado a armarlo, a “jugar” e intentar combinaciones variadas con sus
enlaces a partir de la partitura fisica y sus acciones. De esta forma, se requiere
que el intérprete interactue con la obra y, que la manipule para configurar un
sentido unitario. Es por ello, que nuestro propésito fue componer un conjunto de
piezas para solistas (flauta, clarinete, violin, violoncello, piano, percusion y voz
femenina) que den cuenta de los elementos expuestos en los capitulos
anteriores, posibilitando la realizacion de una nueva forma de abordar este tipo
de obras, considerando la idea de hipertexto, presente en los Chemins, sumado
al perfil performatico desde la nocion de musico-actor. Es decir, una coleccion de
piezas para instrumentos solistas autovalentes, que presenten estos niveles de
“solos” enunciados y que, por sus elementos escénicos y técnicos pongan una
tension en las formas tradicionales de la ejecucion y, la puesta en escena de este
tipo musica y por otra, a partir se puedan sustentar incorporando la construccion
de ese mapa de partitura fisica, con la existencia de grupos de instrumentos que
actuen como hipertextos cohabitando al solista. Por ello, hemos estado
reflexionado sobre tematicas como espacio escénico, desplazamiento, cuerpo,
tipos de escritura, soliloquio, analisis de algunas obras iconicas para instrumento

solo, creacioén, hipertexto y partitura, entre otros.

Ahora bien, retomando la composicion de las piezas, es preciso presentar
un plan de trabajo, en el cual, se construyan primero los grupos, para desde alli
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extraer los solos, siguiendo ciertos principios. Ya que nuestra primera

preocupacion asegurar la diversidad instrumental dentro de estos.

Hemos mencionado anteriormente y a grosso modo, el organico
instrumental a utilizar. Este contempla la participaciéon de 7 musicos en el espacio
esceénico, por tanto, debemos pensar en 7 diferentes piezas, como ya esta dicho.
Ahora bien, el ensamble con el cual se trabajara es Ensamble Taller de Musica
Contemporanea que a simple vista tiene un antecedente historico con el que
comparte instrumentos involucrados que nos recuerda el conjunto del “Pierrot

Lunaire” de Arnold Schoenberg.

EL AMANTE HABLA AL 0IDO PIERROT LUNAIRE
voz voz
flauta flauta (piccolo)
clarinete en sib clarinete sib (la/ bajo)
violin violin (viola)
violincello violoncello
percusion | e
piano piano

Cuadro 1: Comparacion instrumental entre la obra “El amante habla al oido” y “Pierrot Lunaire”.

Es posible apreciar que hay una similitud en la instrumentacion escogida,
y que existe una cualidad en la obra de Schoénberg que es necesaria mencionar
para nuestro objetivo. Esto es, la diversificacion del timbre instrumental sin por
ello tener la necesidad de aumentar el nUmero de musicos en su total, a través
de la mutacion de instrumentos, como nos es posible observar en el recuadro de
mas abajo, en el que se aprecia las distintas formaciones, en cuanto a cantidad

e instrumentos, como caleidoscopio que presenta el “Pierrot Lunaire” como
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consecuencia de esas mutaciones. Esta diversificacion timbrica afecta toda la

agrupacion de acuerdo con su naturaleza, lo que genera dos cualidades

instrumentales. Aquellos que son siempre el mismo y, aquellos que mutan. Esta

caracteristica es parte de lo que hemos, como imaginario sonoro, incorporado a

nuestras piezas.

112|3|4|5|6|7|8|9|10(11[12|13[14|15|16 |17 18|19 |20 |21}T
Fl X X | X X | X X 14
Pc
Fl X | X X[ X|X|X X X
Cl X[ X|X|X X | X X X X | X |15
la
Cl X X X X X
Sib
Cl X
VIn | X | X X X X X X | x |14
Via X | X | X X | X
Ve | X X X X [ X | X | X X | X [ X |10
Voz [ X[ XX [X|IX|X[X|X[X]|X |[X |[X |X [X [X |X |X |X |[X|X|[X[2
Prno | X | X | X | X | X X | x X X [ X [ X | X [ X [ X |X |X |xX Q17
5/5/4|5/4|4(2|4|3|5 |6 |4 |5 1|2 |4 (3 |5 |5 |3 |6 |6

Cuadro 2: Cantidad de intervenciones que poseen cada instrumentista y cada instrumento a

través de las 21 piezas del “Pierrot Lunaire”.

En el cuadro anterior (2), podemos ver la cantidad de veces que aparece

cada instrumento a lo largo del Op.21 y, la cantidad de veces que le corresponde
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tocar a cada intérprete. En la tabla siguiente, podemos observar cuales son

aquellos musicos que pueden mutar su instrumento.

PIERROT LUNAIRE
MUTAN NO MUTAN
flauta — piccolo vOZ
clarinete sib — la — | violoncello
bajo
violin — viola piano

Cuadro 3: Clasificacion instrumental por condicion de mutar de instrumento en el “Pierrot
Lunaire”

Ahora bien, teniendo en cuenta que para nuestro organico se afiade un
percusionista, se trata de replicar lo observado en la obra de Schoénberg a la

nuestra, considerando que se afade ese percusionista. Veamos paso a paso:

1. Como primera norma, es necesario establecer la opcion que tendra
cada instrumentista para mutar. Establecemos que tendra a su
disposiciéon 2 instrumentos.

2. Siendo de la misma familia — maderas —, tanto flauta como clarinete,
podran mutar; Flauta en do a flauta en sol y clarinete en Sib a
clarinete bajo. Esto es uno mas agudo que el otro, verso, el otro

mas grave.
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Cuadro 4:

3.

Cuadro 5:

EL AMANTE HABLA AL 0OIDO
INSTRUMENTO MUTA
flauta flauta en sol
clarinete Bb. clarinete bajo

Correspondencia instrumental entre un instrumento y so posible mutacién en “El

amante habla al oido”
En cuanto al piano y la percusion, por la naturaleza de cada uno de
ellos, se les permitira mutar; El piano a “Toy piano” y la marimba a
accesorios (metalofono, 3 crétalo tibetanos (Tingshas) -diferentes

medidas-, gong de 8”).

EL AMANTE HABLA AL OIDO
INSTRUMENTO MUTA
flauta flauta en sol
clarinete Bb. clarinete bajo
marimba Accesorios
piano Toy piano

Correspondencia instrumental entre un instrumento y so posible mutacién en “El

amante habla al oido”
Quedan solo tres instrumentos para determinar su posibilidad de
mutar o no — voz, violin y violoncello —. Entendemos que la voz, por
su naturaleza, no le es posible ser cambiada, por tanto, no muta. Si
bien, es posible escuchar distintas formas del uso de la voz,
hablada o cantada, haciendo ruidos o gritando, por ejemplo, es un
mismo instrumento utilizado de distintas formas. Por ello no

consideraremos su mutacion.
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5. El violoncello tampoco tiene una pareja dentro del mundo
instrumental que le sea analoga, asi tampoco mutara. En

conclusion, este trio de la “V”’, no mutara.

EL AMANTE HABLA AL OIDO
INSTRUMENTOS QUE NO MUTAN
MUTAN
flauta — flauta en sol Oz
clarinete Sib — clarinete | (V) | lolin
bajo
marimba — accesorios ioloncello
piano — Toy piano

Cuadro 6: Clasificacion instrumental por condicion de mutar de instrumento en “El amante habla
al oido”

Ya hemos determinado la opcion de “mutar” de cada instrumentista de
nuestro organico. Y, antes de determinar el cdmo se reuniran en diferentes
agrupaciones, observo que tengo 7 instrumentistas que ordenados a razon de
n+1 seriaiguala1-2-3-4—-5-6-7. A suvez, estos numeros representaran la
cantidad de instrumentistas que tendra cada una de las 7 piezas en algun orden.
Del mismo modo, observo que 4 es la mitad grafica y visual del orden correlativo
a razén de n+1, quedando dos segmentos simétricos — por un lado, 3, 2, 1, por
el otro, 5, 6, 7 — como si hubiésemos efectuado algun tipo de proceso de mimesis
mediante una “bisagra”. Entonces, siendo el n° 4 nuestro centro, el segmento a
la izquierda es decreciente y el de la derecha creciente. Esto nos recuerda,
ciertos juegos propios de la segunda escuela de Viena, heredados del

Renacimiento, como el presente en la “Suite Lirica” de Alban Berg en los
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movimientos y sus referencias a caracter y velocidad, como se puede observar a

continuacion.

ritardando >
2. 4. Adagio 6. Largo
Andante appassionato desolato
amoroso
1. Allegretto 3. Allegro 5. Presto
gioviale misterioso delirando -
- Trio Tenebroso
estatico
accelerando >

Cuadro 7: Caracteres y velocidades de la “Suite Lirica” de Alban Berg.

Con el fin de evitar un orden sucesivo y correlativo producido por la entrada
de un nuevo instrumentista, leeremos la secuencia partiendo por la “bisagra 4”,
que es un grupo de 4 instrumentistas. A partir de alli, saltaremos de un segmento
a otro alejandonos del centro, iniciando por la izquierda y, posteriormente,
dirigiéndose a la derecha, repitiendo el proceso las veces que sea necesario

hasta llegar a 1y 7, respectivamente.

- -~ N N

1 2 3 4 5 6 7

\\¥///

Esquema 1: Orden de lectura para la construccién de los grupos instrumentales.
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El orden de aparicién de los grupos sera entonces el siguiente:

3 2 1

Cuadro 8: Orden de los grupos instrumentales para la obra.

Para asignar los instrumentos que participaran en cada pieza de “El
amante habla al oido”, reorganizamos la tabla del organico para buscar una forma
de lectura que permita la construccion, en orden, de un cuarteto, un trio, un
quinteto, un duo, un sexteto, un “soliloquio” y un septeto, ademas, de su condicion
de diversificacion timbrica. Esta operaciéon nos permitira ordenar el organico de
tal manera, que queden dos grupos de instrumentos que muten, es decir, dos
maderas y dos percusiones, si consideramos al piano como un instrumento
percutido. Por el otro lado, nos quedan tres instrumentos cuya posibilidad es la

de no mutacién y que corresponden a la voz, al violin y al violoncello, las tres “V”.

El siguiente paso sera mediar los grupos mutables por los instrumentistas
que no mutan disponiendo en los extremos un instrumento agudo, como el violin
y abajo un instrumento grave como el violoncello. Dejando a la voz en medio del

cuadro organico.
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A" _ Violin

FI do/FI sol
FI do/FI sol

ClI Sib/ Cl b
ClISib/ Cl b

Voz
\"/ _ Mb / acc.
Mb / acc. Pno/ Toy
Pno/ Toy pno. pno.

Violoncello
Y =

Esquema 2: Organizacién de instrumentos para distribucién en grupos por pieza.

Para asegurarnos que en la lectura del cuadro anterior se establezca la
diversificacion instrumental deseada (mutacion), afadiremos una segunda
columna al cuadro, separando aquellos con registro que tienden a lo agudo,

columna izquierda, y aquellos que tienden a lo grave, columna derecha.

violin
flauta en do flauta en sol
clarinete sib | clarinete bajo

VOZ

marimba accesorios
toy piano Piano
violoncello

Cuadro 9: Organizacion de instrumentos para distribucion en los grupos para las piezas.
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En este momento, nos es posible repartir los instrumentos que participaran en
cada pieza de la obra. ;Como leeremos el cuadro antes expuesto?
Descendemos por la columna izquierda saltando un recuadro. Una vez llegado
al final de ella, ascenderemos saltando por la columna derecha, realizando un
movimiento de contrarreloj, completando el organico, ordenadamente y, pieza a

pieza segun la secuencia determinada con anterioridad.

v N\

violin

flauta en do flauta en sol

clarinete sib | clarinete bajo

Vo4
marimba accesorios
v
toy piano Piano
violoncello

-/

Esquema 3: Forma de lectura del cuadro 9.

Nuestra primera pieza es un cuarteto. Para comenzar, nos posicionamos
en el extremo superior izquierdo del cuadro-lugar del violin-. EI primer
instrumento asignado sera aquel que resulte del primer salto, es decir, salto del
violin al clarinete en Sib encontrandolo. Luego, volvemos a saltar. El siguiente es

la Marimba. Luego, salto. Se agrega el violoncello. Se termina la columna, por
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tanto, se asciende por la derecha volviendo a saltar, encontrandonos con el

piano. El cuarteto esta completo.

4

clarinete sib
marimba
violoncello
piano

Cuadro 10: Formacion primer grupo instrumental.

Nos toca definir los instrumentos para nuestro trio. Desde el piano, ultimo
instrumento en ser encontrado, debemos saltar, pero habiendo un “vacio”,
graficamente hablando, producto, en ese instrumento, de su imposibilidad de
mutar, saltaremos nuevamente, llegando a flauta en sol. Luego, salto,
encontrando al violin. Salto, llegamos nuevamente al clarinete, pero como la
ultima vez fue clarinete en Sib (cuarteto), entonces nos moveremos a la columna
del lado, mutando por clarinete Bajo y retornamos a nuestra posicion. El trio se

ha completado.

4 3
clarinete sib | violin
marimba flauta en sol
violoncello clarinete
piano bajo

Cuadro 11: Formacién del segundo grupo instrumental.
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El proceso continua hasta llegar a completar la ultima pieza, el septeto, en

el cual se reunen todos los instrumentistas. Si algun instrumento, del total

organico, no fuera posible de alcanzar por medio del salto se procedera a avanzar

de la misma manera, pero por paso, hasta encontrar el instrumento posible. De

esta forma, las piezas presentan las siguientes formaciones instrumentales:

4 3 5 2 6 1 7
Clarinete Violin Violin Clarinete | Violin, Violoncello | Voz Violin
Sib Flauta Violoncello | Sib Violoncello Violoncello
Marimba en Sol Flauta Marimba | Flauta en Flauta
Violoncello | Clarinete | Accessorios Sol Clarinete
Piano Bajo Toy Piano Clarinete Sib

Bajo Marimba
Accesorio Toy Piano
Piano

Cuadra 12: Formacion de los grupos instrumentales para todas las piezas.

Con esta distribucion, hemos querido asegurar la participacion equitativa

de todos los instrumentistas, los cuales intervienen entre 4 y 5 veces, con

excepcion de la voz, que solo estd, en la ultima de ellas. La intencion de dejar la

voz para la ultima pieza guarda relacién con que la presencia de esta, como

elemento de inmediata atraccion de la atencién, podria romper con el deseo que

hemos planteado de jugar con la soledad de los instrumentos.
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4 3/ 5/2/6(1|7|Por Por
instrumento | musico

violin X | X X X 4 4
flauta X X 2 4
flauta G X X 2
clarinete X X X 3 5
clarinete X X 2
bajo
VOZ X 1 1
teclados X X X 3 5
accesorio X X 2
toy piano X X 2 4
piano X X 2
violoncello | X X X| X]| X 5 5

Cuadro 12: Cantidad de intervenciones realizadas por cada instrumento e instrumentista.

En cuanto a la designacion del instrumento que sera solista en cada pieza,
haremos un analisis de las agrupaciones resultantes. Podemos observar que,
hay ciertos musicos que se “heredan” de una pieza a otra, independiente del
instrumento. Asi vemos que, del cuarteto se hereda al clarinetista para el trio; el
trio entrega al quinteto el flautista y el violinista; el duo mantiene del quinteto el
percusionista. Asi, como el sexteto contiene tanto el clarinetista como al
percusionista; el soliloquio hereda al violoncello del sexteto y este sera heredado

al septeto.
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4 3 5 2 6 1 7
clarinete violin violin clarinete sib | violin violoncello voz violin,
sib flauta en violoncello | marimba violoncello violoncello
marimba sol flauta flauta en sol flauta
violoncello | clarinete accessorios clarinete clarinete sib
piano bajo toy piano bajo marimba

accesorio toy piano
piano
Herenci clarinetista | violinista percusionista | clarinete violoncellista | violoncellista
flautista percusionista

Esquema 4: Proceso de designacion de solistas.

En primera instancia, determinamos que aquellos musicos que se van
heredando de a uno seran solistas; en el trio, el clarinetista; en el duo, el
percusionista; en el soliloquio, el violoncellista. En segundo lugar, tenemos dos
piezas que presentan dos opciones para ser solista, el quinteto
(violinista/flautista) y el sexteto (clarinetista/percusionista). Si observamos esta
ultima dualidad, veremos que sus opciones se ven canceladas porque estos ya
tienen asignado su “solo”, en el trio y en el duo, respectivamente. Ahora solo
quedan tres de cuatro instrumentos por designar: voz, violin/flauta y piano. La
voz sélo participa de la ultima pieza, por tanto, es en aquella que sera solista. En
este punto, observamos la posibilidad de formar el tridente de las “V” a partir del
sexteto, el cual recibe por herencia al violinista de la dualidad del quinteto. La
flauta, despejada su dualidad con el violin, queda como solista en este, dejando

al piano, por consiguiente, en el cuarteto.
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4 3 5 2 6 1 7
piano clarinete flauta marimba | violin violoncello | voz
bajo

clarinete violin violin clarinete | violoncello violin,

sib flauta en | violoncello | sib flauta en violoncello

marimba sol accessorios sol flauta

violoncello toy piano clarinete clarinete
bajo sib
accesorio marimba
piano toy piano

Cuadro 13: Designacién de solistas y su ensamble.

Esta disposicidon en el que las piezas comparten un contexto, la obra total,

nos remite a conceptos teatrales de acto y escenas. En ambos casos, hay una

division de la estructura de la obra general en la cual una contiene a la otra, el

acto a las escenas. Entonces, pensaremos cada pieza como una escena,

agrupadas en tres actos; Por un lado, dejaremos el trio “V” juntos, por otro, de

la misma manera en que fueron divididos los instrumentos que mutan con

anterioridad, seran ahora separados.

RESUELLO | RESUELLO | RESUELLO | RESUELLO | RESUELLO RESUELLO RESUELLO
1 2 3 4 5 6 7
(CUARTETO) (TRIO) (QUINTETO) (DUO) (SEXTETO) | (SOLILOQUIO) | (SEPTETO)

piano clarinete flauta marimba | violin violoncello voz
bajo
clarinete sib violin violin clarinete sib J violoncello violin,
marimba flauta en sol J violoncello flauta en sol violoncello
violoncello accessorios clarinete flauta
toy piano bajo clarinete sib
accesorio marimba
piano toy piano
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Como se ha observado, para la composicion de las piezas, fue preciso
presentar un plan de trabajo, en el cual, se construyeron primero las diversas
agrupaciones y luego los solos, dentro del organico total, siguiendo ciertos

principios:

1. La cantidad de piezas deben ser igual a la cantidad de musicos
involucrados.

2. Las piezas deberan tener diferentes numeros de integrantes entre
ellas.

3. El organico instrumental, entre las piezas, debe presentar una
diversidad timbrica.

4. Se considerara una participacion solidaria de los instrumentistas de

acuerdo con un numero semejante de intervenciones entre ellos.

Ahora bien, con el fin de compartir el trabajo realizado en ““El amante
habla al oido” para 7 instrumentistas y musicos-actores.”, tomaremos como
referencia dos de las siete piezas compuestas, desde algunas de las paginas de

“‘Resuello I” para piano y actor y “Resuello IV” para marimba danzante.

“‘Resuello I” para piano y musico-actor es una pieza que consta de seis
paginas, de las cuales funcionan como un sistema de recuadros a la manera de
una estacion de entradas y salidas, siendo el musico junto a su otro yo, que es

el actor, los que tomaran la decision de cual sera el camino por recorrer. Cada
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pagina tiene sus propias formas independientes de ser abordadas. Siendo la
primera de ellas, la que lleva el titulo de la obra y, que servird como puente entre

las paginas restantes.

“Resuello 17
g’ PRY TRRTTH - para piano,
é —— = — . .
T . i =3 piamista y actor
) L |7 = T ¥ =
"} e = =  —_— == \
>
Sé
»
(-}
=
Calmadamente resonante
,-7 é\ N
i Py -
. b
PRCEN
“

{ ": ', “.’};i”_rEE = ﬁ :i /_Aaﬁm: d Rodrigo Qvalos

Tagle
Chile, 2021,

Imagen 7: “Resuello I” para piano.

Por otro lado, estas paginas también deben ser resueltas en conjunto.
Haremos un repaso por cada una de ellas para lograr demostrar esta relacion de
la partitura-mapa?3. En la imagen anterior (imagen 7), nos encontramos con un
sistema al centro de la pagina, que sera leida por el pianista y que indica la

musica a ser interpretada y, a su vez, lo posiciona en un lugar geografico con

23 Cabe destacar que el orden de este andlisis de las paginas de “Resuello |I” no es el orden en que estas
deben serinterpretadas. Ellas no presentan ni letras ni nUmeros que puedan secuenciarlas previamente.
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respecto al instrumento, y siete modulos que rodean la escritura del intérprete,
que pertenecen a lo que realizara el actor. Al igual que lo que sucede con el
instrumentista, estos médulos indican dos cosas; En primer lugar, lo que se debe
tocar, escrito de manera abierta indicando solo los gestos implicados; y, en
segundo lugar, una posicion fisica del actor respecto al cuerpo del musico y al

instrumento (imagen 8).
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A= Actor. P= Pianista.
Imagen 8: Explicacién entre los descrito en la partitura con los movimientos a realizar en el
piano.

“Resuello I” para piano.

88




Por tanto, si leemos de izquierda a derecha, asignandole provisoriamente
un numero a los modulos, el primero de ellos debe ser ejecutado a la izquierda
del pianista en la zona del instrumento que se indica. Para ir en busca de los
restantes modulos, el actor debe desplazarse al extremo derecho del piano e ir,
progresivamente, acercandose al cuerpo del instrumentista. En este encuentro
debera producirse un cruce de cuerpos que requerira acomodar, contorsionar y
modificar las posiciones tradicionales de ambos involucrados, coreografiando
sus acciones fisicas vy, posiblemente, flexibilizando algunos parametros
musicales, como la temporalidad de los sonidos para poder llevar a cabo esta

pagina (imagen 8).

La siguiente pagina (imagen 9) muestra médulos en dupla correspondiente
a la union del pianista con el actor, que debera leerse como si fuese una
competencia o batalla. Cada dupla debe ser tocada solo una vez. Se comienza
por la dupla de entrada, en el extremo izquierdo, y se termina por la de salida, en
el extremo derecho de la pagina. En medio, quedaran ubicadas las duplas
designadas con letras. Para comenzar, ambos entran al médulo juntos. Quien
toque primero su modulo de la dupla resultara vencedor. Finalizada la primera

batalla del “torneo de duplas”, habra una pausa igual o menor a un segundo.

A continuacién, el vencedor de la dupla podra entrar
sorpresivamente a la siguiente y de manera inmediata el perdedor, repitiendo la

competencia. Sélo uno podra entrar a su moédulo de salida.
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Imagen 9: “Resuello I” para piano.

En este sentido, esta competencia, tiene como fin el de predisponer, tanto
al intérprete como al actor, a enfrentar la pagina con una actitud fisica desafiante,
como si fuese una nueva lectura de “Match” para tres jugadores (1964) de Kagel,
pero con la intencién de que pueda suceder lo indeterminado dentro de la puesta
en escena. Asi, los acontecimientos se definen como si fuese un juego de roles

basados en la partitura, pero no secuenciados previamente por el compositor.

“‘Resuello I” podria tener la apariencia de esas obras para piano a cuatro
manos, tanto del pasado como la “Fantasia” para piano a cuatro manos en Fa
menor (D. 940) de Franz Schubert. En esta lectura, este tipo de obras involucra
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un acercamiento distinto al instrumento. Como ya mencionamos en el capitulo
anterior, el cuerpo del musico intérprete esta conformado por el suyo propio y el
de su instrumento, metaféricamente hablando. En este caso, podriamos decir
que el cuerpo del actor también se construye por esta extension hacia el piano.
El cuerpo del actor es con el piano, pues este no efectiua acciones que estén
fuera de la relacion directa con el instrumento. Todo su trabajo escénico tiene,

por tanto, una consecuencia sonora a partir de la relacion con este.

“‘Resuello IV’ para marimba danzante propone al actor y al musico realizar
desplazamientos por el espacio escénico por medio de una coreografia
propuesta en la partitura (imagen x). Esta debera ser pensada como el disefio del
espacio escénico por donde se desplazaran ambos en conjunto con el
instrumento. Para Ramon Griffero Sanchez (1954), dramaturgo y director teatral

chileno, el espacio escénico es “el soporte de nuestro acto de
descontextualizacion. Es donde plasmamos el lenguaje escénico, donde
generamos las poéticas de espacio que instauran y articulan la narrativa de las
poéticas del texto”?*, que en nuestro caso es la partitura. Asi mismo, la forma
rectangular de la planta escénica propuesta guarda relacién con la observacion

hecha por Griffero, en vinculacion con una tradicién artistica que ha permeado la

gran mayoria de las disciplinas del arte. Asi:

24 Griffero, 2011, pag. 32.
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Imagen 10: “ Resuello IV”

‘Resuello IV”

para marimbha
danzante.

Calmo d=casd

para piano.




“‘la forma rectangular para proyectar las dimensiones de nuestros
pensamientos. Diversas manifestaciones, ya sea espirituales,
mediaticas, funcionales, urbanisticas, cotidianas, objetuales, etc. se
han desarrollado a partir de la figura rectangular [...] El rectangulo
de nuestra vision, su simetria, profundidad, planos, es desde ahi,
formalmente, que hemos evolucionado en nuestra narrativa visual y
en la capacidad de su lectura a través de la percepcidon sensorial,
psiquica y cultural, para aprehender las composiciones que ahi se

construyen y los signos que elabora.” (Griffero, 2011)

En “Resuello IV’ no hemos querido desprendernos de este concepto de
construccion del espacio escénico, para depositar en él, los cuerpos involucrados
en la pieza. Asi hemos querido brindarle la posibilidad a la marimba de usar su
potencial de movimiento, otorgado por las ruedas de esta en un lugar rectangular.
Cada uno, tanto musico como actor poseen un rol; el percusionista debera
ejecutar los gestos propuestos en la partitura dentro de los campos
determinados, ubicandose de forma tradicional con respecto al instrumento; y el
actor, que para los efectos de esta pieza llamaremos danzante, debera ubicarse
frente a este, por el otro lado del instrumento. Desde esta posicidn, definira la

direccion de los movimientos en el escenario.

Para determinar los desplazamientos en la escena, musico y actor, deben

cuadricular la partitura, llamaremos cuadrante a cada una de esas cuadriculas.
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Se debe determinar un cuadrante de salida y de llegada. Es posible pasar por
cada cuadrante mas de una vez, pero no mas de tres. Cada cuadrante contendra
fragmentos musicales de los cuales se deben tocar al menos uno antes de
avanzar al siguiente. A su vez, cada fragmento musical propone maneras de
mover la marimba dentro del cuadrante. Los fragmentos ubicados en los limites
de los cuadrantes pueden ser utilizados como puentes para pasar de uno a otro.
Todos los desplazamientos, movimientos y fragmentos musicales deben ser

realizados con la mayor fluidez posible.

Los fragmentos musicales estan construidos con dos tipos de

indicaciones; la musical y la del tipo de deslazamiento que puede ser elegido. Por

ejemplo:
‘g( XJ\ m.d. _
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Imagen 11: Fragmento “Resuello IV”.  Imagen 12: Fragmento “Resuello IV”

La parte musical, muestra los gestos que debe ejecutar el intérprete dentro
de los tres campos determinados en la partitura. Estos campos hacen referencia
a los registros posibles dentro de la marimba utilizada. La escritura abierta
propone al instrumentista completar lo faltante durante los desplazamientos. Por
otro lado, en el extremo superior izquierdo, se presentan simbolos que indican el
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desplazamiento posible para ese fragmento, y que deben ser ejecutados por el

danzante. Esta simbologia es la siguiente:

Simbologia:

)((J = El danzante movera la marimba de forma semicircular (45°), desde un
costado de ella, hacia su izquierda, hacia delante o hacia atras.
Q = El danzante movera la marimba de forma semicircular (45°), desde un
costado de ella, hacia su derecha, hacia delante o hacia atras.

I = El danzante movera la marimba en linea recta, desde el centro de ella,
hacia delante o hacia atras.
«— = E| danzante movera la marimba en linea recta, desde el centro de ella,
hacia izquierda o hacia la derecha.

/= El danzante movera la marimba de forma semicircular (45°), desde el
centro de ella, hacia su izquierda, hacia delante o hacia atras.

.

= El danzante movera la marimba de forma semicircular (45°), desde el

centro de ella, hacia su derecha, hacia delante o hacia atras.

Tabla 1: Simbologia utilizada para desplazamientos en “Resuello 1V”.

Como hemos podido ver en ambos ejemplos, encontramos elementos que
nos permiten trabajar el cuerpo del interprete mas alla de las técnicas propias de
su instrumento. En ambas piezas, y en las restantes, este cuerpo, que ya hemos

definido como el propio del musico y el del instrumento, entra en una relacién
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performatica a partir de la partitura-mapa propuesta. Pues esta no solo propone
un imaginario sonoro particular, sino que también expone la presencia del cuerpo
sobre el escenario a través del movimiento y las acciones contenidas en este tipo

de partituras.
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CONCLUSIONES

Esta investigacion traté fundamentalmente sobre la creacion como un
principio generador de orden. Desde este orden, pensamos finalmente que
acontece la creacion estética en general y, en especifico, la creacion de obras
performaticas desde el terreno de lo musical. En ese cierto centro hemos podido
ver como la creacidn se genera a partir del caos-entendido como otro-orden,
como acontecimiento fundamental que ocurre, que permite domar el caos y poder
construir, deviniendo alli la creacion estética. Por ello, se traté como investigacion
de los fundamentos del concepto que rodea una obra performatica en el que el
caos es un orden propuesto por la composicion y su autor, pero que, en definitiva,
se construye un orden distinto a partir de la propia relacién de los individuos, sean
musicos, actores o musicos-actores, con lo que debe hacer de manera adicional
en la obra. Se trata de un orden sobre el caos en donde el azar e improvisacion,
por medio de las repeticiones en cada ensayo van generando la creacion propia
y también la partitura fisica de las acciones, siendo estos principios basicos del
movimiento de los musicos-actores. Hablamos en primer lugar de una “filosofia
de la creacién” o una conceptualizacion del acto especifico de crear; segundo, se
halla una comprension acerca de las implicaciones fisiologicas de cada partitura
fisica vinculadas a las acciones que han de desarrollarse en escena, y tercero,
se derivan de las anteriores los alcances psiquicos y psicolégicos para la
conformacion de la subjetividad que implica toda composicién performatica, no
excluyendo otras en una especie de absolutismo. Estos tres puntos dan lugar a
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una ontologia politica de la creacion musical cuyo fin es potenciar la vida y, como
hemos visto, liberar al cuerpo de aquello que lo aprisiona para que pueda
liberarse en escena y manifestarse en cada accién propuesta. En sintesis, fue
necesario pensar tranquilamente un adecuado orden metodolégico para abordar
el problema creativo a partir del cuerpo, asunto que en el arte actual tiene plena
vigencia, en tanto los artistas continuen realizando sus obras, sus performaticas
y sus puestas en escena al pensar debida y criticamente en lo que se esta
haciendo en el ahora con respecto a él. Junto a ello y, de manera muy ligada,
entendimos también que la nocién de obra para instrumento solo requiere de la
aparicion de una realidad que ocurre en un espacio-escena. En este intento por
descifrar las implicancias de la obra para un instrumento solo, pudimos sostener
ciertas afirmaciones. A nuestra pregunta, ;Qué es una pieza para instrumento
solo? Reafirmamos, entonces, que es una musica que considera y reconoce la
propia historia y el actual devenir técnico, su propia nocidn de escritura como
posibilidad y como un cuerpo que esta presente en un espacio, un cuerpo que se
desplaza o esta fijo pero que habita un lugar que le llamamos espacio-escena y
que constituyen los principios basicos de la creacion, es decir, reflexion,

sensibilidad y autonomia fisica.

Por ello, el primer capitulo se constituyé como una investigaciéon de
caracter ontolégico en donde abordamos una serie de consideraciones y
observaciones previas, a partir de la premisa de que, ningun acto del presente
puede constituirse como tal, sin una conciencia histérica que permite su devenir
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y la consideracion poética de la tradicion que significa la propia herencia de su
pasado. Ahora bien, la creacion, en un primer capitulo, nos permitié investigar
sobre los conceptos y componentes que atraviesan la composicion performatica.
Es decir, un analisis sobre el qué es ser actor y qué es ser musico sobre un
espacio escénico, con el fin de dilucidar las caracteristicas de debe tener nuestra
propuesta de intérprete para obras performaticas, donde se halla para nosotros,
un entendimiento acerca de las implicaciones fisiologicas de cada expresion
artistica y se derivan de las anteriores los alcances psiquicos y psicologicos para
la conformacion de la subjetividad de los intérpretes de este tipo de obras. Y alli,
se nos hizo fundamental la comprensién por la reivindicacion del cuerpo. Pues
creemos que se presentd un primer obstaculo para darle categoria al cuerpo en
si mismo con vistas a una determinacion histérica y politica de manera concreta.
Y, en ese sentido, fuimos muy claros, en la conceptualizacién, para indicar como
el cuerpo es el elemento base para pensar la creacion performatica, ya que es
desde ahi donde emergen todas las otras categorias “formales” del acto creativo
fisico, en cualquiera de sus manifestaciones, sea incluso, la pintura, literatura,

cine, teatro, danza etc.

El segundo capitulo, se nos permitié abrir un camino para entender desde
donde operan actores, actrices y musicos, para desde alli alcanzar a reflexionar
su realidad y entender al arte performatico como producto de su hacer. Siendo
un momento importante en el pensamiento de estos su eterna ligadura al cuerpo,
materia de todas sus acciones creativas fisicas. Hablamos de ese actor y luego
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musico y, en definitiva, de un musico- actor ligado al cuerpo, desde donde nacen,
como hemos dicho, sus acciones creativas. Entendemos entonces, que el sujeto
actua con su ser fisico que solo es posible si ese actuar, ese ser performatico,
ocurre desde un cuerpo. En este capitulo, nos habiamos planteado analizar y
reflexionar sobre las implicancias del mirar la corporalidad del musico-actor sobre
el escenario. Por ello fue necesario revisar el hacer, tanto del actor como del
intérprete, en relacién con los medios con el cual se relacionan con una obra,
como lo es el guion o la partitura fisica, para determinar cuales son las
caracteristicas que debiesen confluir en un medio de escritura, en la que una
partitura musical sea, al mismo tiempo, un mapa de la accion escénica. Por ello
revisamos conceptos como los de escritura, grafia, guion, mapa, entre otros,
para, posteriormente, ser estudiados en su propia constitucion y aplicados a un
campo de analisis referido a su sentido generador de multiplicidades de salidas
como una herencia de la tradicion de las obras experimentales, de azar,
estocasticas y otras. Se trata de algo Unico que expresa el cuerpo en su expresion
de fuerzas, en este caso, fuerzas entre y atrapando al sonido desde la accion

fisica.

Finalmente, el tercer capitulo como una logica, llegamos al centro
fundamento de la tesis que nos permitid abordar la creacién desde el acontecer
del concepto de obra performatica a partir de una claridad del musico-actor y sus
formas de participacion y las implicancias que ello tiene en el desarrollo y
resultado final de la obra, ya en la propia interaccion humana y, en especial, en
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el arte musical como culminacion de todo el proceso composicional,
constituyéndose en este momento, nuestra respuesta a la pregunta de trabajo.
En esta etapa, se demostré in situ la composicion para ver cdmo acontecia la
creacion desde el caos al nuevo orden performatico o mejor dicho del “orden al
orden del nuevo orden”. Ya en un sentido radical, agenciando cada una de las
principales categorias que definieron los fundamentos del pensamiento
expresados en los capitulos | y Il. Asi, pudimos dar respuestas a las interrogantes
planteadas en torno a este potencial escénico de la obra, como: ;Por qué,
entonces, no aprovechar la presencia del cuerpo de los instrumentistas y sus
acciones en otro tipo de obras? Es acaso un musico, en este contexto de
potencialidades, un mero “solfeador” de una grafia musical con su instrumento?
¢, Cual es el rol del interprete, en tanto cuerpo, en obras escénicas que poseen
elementos performaticos? ¢, Es posible otorgar un sentido al cuerpo del
interprete, por medio de una vinculacion con otras artes escénicas, en especial
del teatro? 4 Cuales son los medios con los que cuentan la musica o el resto de
las artes escénicas, para trabajar el cuerpo en el espacio escénico?, entre otras.
Es decir, un acercamiento analitico de la creacidén caracterizada por lo escénico,
el movimiento, la herencia técnica de cada instrumento, el tipo de escritura a la

base, la partitura-mapa, que se realiza a partir de estas reflexiones.

Sin el contexto que se caracteriza por una interdisciplinariedad en la que
conviven las obras performaticas, no hubiese sido posible la transversalidad de
conceptos, fuentes, metodologias y, problemas desde donde fuimos
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constituyendo un pensamiento en torno al musico-actor y a la existencia de
distintas fuerzas que convergen hacia el mismo acto creativo en torno a un Ser,
cuyo cuerpo es fuente de toda accion teatral de manera conjunta a su naturaleza
musical pura. Es en este sentido que se precisa que las acciones provenientes
de diversas orillas disciplinares, ejercen un movimiento cuya idea articuladora
nos indica que las cosas que son, que percibimos, que nos afectan, que
concebimos, que usamos y que son el producto de una voluntad de improvisaciéon
resultan vencer a otras en un juego de fuerzas. Es indudable que este campo de
pensamiento no se encuentra en la academia disciplinaria de las artes y por tal
motivo se hace relevante el acercar este nuevo “Ser de la Accién teatral” a las

artes, desde un nuevo acto creativo, a partir de la musica.

Por todo ello, y como propio de una investigacion, en donde no todo se
cierra, sino que también se abren nuevas preguntas, se hace necesario continuar
escribiendo para constituir al cuerpo, la vibracion, la improvisacion, la repeticion,
la partitura fisica, la creacién y el caos, como potencialidades del acto creativo.
Dentro de estas nuevas perspectivas, vemos que la importancia radica en la
repeticion e improvisacion. Repetir para fijar, en principio, la accién movible
finamente desde un nuevo descubrir del que hacer al interior de la obra en su
minimo detalle esbozado y desbrozado de toda otra consideracién que tienda a
fijarlo todo. Asi, aquello que fuerza al pensamiento, como lo hemos expresado
en el parrafo anterior, es siempre lo siguiente: “algo ha pasado” (improvisacion),
algo se nos impone (fija y toca nuestro cuerpo), como mera incégnita en su ser
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problematico; algo nuevo, algo nuevo y desconocido emerge (nueva

improvisacion) y nos fuerza a pensar (creacion), a entrar en el pensamiento.

En este sentido, la obra en su versatilidad derivada de lo performatico nos
impacta en el sistema nervioso sin pasar por el cerebro aconteciendo como un
movimiento que pasa de un orden a otro, de un nivel a otro. No esta afuera en el
fendmeno, aunque este la provoca, sino que es algo que de alguna manera toca
al artista que lo mueve, porque forma parte tanto de él como de lo que esta
observando, es de alguna manera un “entre.” Esa diferencia seria un continuum
sin continuidad, transformaciones de transformaciones que muestran esa
diferencia de intensidades, donde reconocemos al sonido fisico como una
vibracién especifica muy clara y que determina, a veces, los cambios del estado
del oyente. Aqui las notas no s6lo expresan lo cosmico, sino también el sonido

aun no expresado, lo que esta por venir, aquello que llamamos performance.

Es importante mencionar que no existe una unica forma de entender la
repeticion, pues filtrada por la improvisacion se configura una diferencia y no un
fijar como la tradicién nos ha ensefiado. La repeticion es una manera de crear
una musica intencional, que reemplaza el objetivo orientado y dirigido al cambio
absoluto por una repeticion con diferencia. Apuntamos alli, a dar cuenta de la
dinamica de dicha relacion en vistas a mostrar como la nocién de creacién en el
arte viene a hacer frente a las paradojas de la finitud de los limites del

pensamiento. Al hacerlo, pudimos establecer un camino que implica, por una

103



parte, una concepcion de diferencia y por otro, una revision sistematica de ciertos
conceptos expresados en textos sobre el propio cuerpo, la improvisacion, el azar,
interpretacién, repeticion tedrica, etc. En este caso se da, mas bien la creacién
de un nuevo “alfabeto” el cual permite “leer” la obra antes de que la obra esté
terminada, sumando a su lectura su teatralidad expresada en las acciones fisicas,

luego de toda transformacion por accién de la partitura fisica.

Se trata de construir una légica para una obra performatica, que, en este
caso, sea con la incorporacion de acciones fisicas derivadas de los estimulos de
la partitura y que se lleve a cabo una performance, a partir de un intérprete que
seria un musico-actor. Es decir, entender que la obra performatica se puede
construir, no es algo pasivo, sino que involucra un proceso complejo de
interacciones entre lo percibido, lo sentido y, lo organizado y, precisamente por
ello, surge de la necesidad de leer improvisando, de penetrar la trama de su
complejidad porque es esa penetracion repetitiva la que genera la obra. Nada
esta simplemente ahi delante para ser meramente captado. Esa diferencia seria
un continuum sin continuidad, transformaciones de transformaciones que

muestran esas diferencias.

Para finalizar, la obra de arte moderna, nada representa, nada quiere decir
mas alla de lo que por ella misma es: “objeto producido”, sensacion, expresion
directa o, mas bien, violenta. De tal manera que la obra de arte constituye pura

expresion o expresidn pura, que ha renunciado a ser la expresion de una

104



interioridad, que clama por ver la luz, por salir de la oscuridad, de la ceguera de
las profundidades. De ahi que el artista intente deshacer el caracter figurativo,
ilustrativo y narrativo de las imagenes y los sonidos. “Asignificante”, en ese
sentido, es un término que es fundamental a la hora de comprender el estatuto
no representativo del arte moderno que intenta romper el sintagma significado-
significante. Cuando el arte se concibe como un lenguaje provisto de signos, se
asocia la idea de significado y significante a la relacion Figura y objeto
representado. Vale decir, obra y “correlato real” en el que encuentra su
justificacion. Pero cuando el compositor logra cortar los lazos con la
representacion, cuando no hay algo que entender (concepto), tampoco existe un
“‘lazarillo” que saque a la luz un significado. De esta manera, la nocién de
significado y significante desaparecen, se anulan frente a su inutilidad operativa
ante una Figura que solo remite a su hecho no ilustrativo o narrativo. No obstante,
la Figura no es tampoco una pura nada, por mas que su “realidad” no remita a un
significado, ni tampoco a un concepto o una idea. La Figura no se entiende, sino
que se siente, ese es su unico a priori, su impresion directa y sin rodeos que
escapa, como se Ve, a las relaciones de significado y significante: en la Figura no
hay nada que entender ni tampoco servira para ningun fin inteligible, es entonces
pura sensacion. El arte, tal como queda claro, no puede considerarse desde el
arte, sino de acuerdo con su funcion para la vida, en un primer lugar para el
surgimiento y continuidad de ésta sobre la faz de la tierra. Si ello es asi, si la

razon del arte se halla fuera de si, es porque éste constituye una cierta forma de
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estabilizacién, de limite, de equilibrio precario para la vida directamente
relacionado con el caos y con sus fuerzas. No frente sino en medio de éste, el
ser humano en tanto viviente intenta desembarazarse un instante, absorto en la
inmediata violencia que le amenaza constantemente. Se trata de deshacer la
significacion oponiendo una expresion contra una concepcion como
representacion e interpretacion, en que parecieran centrarse los esfuerzos. Nada

que interpretar, nada que comprender, al contrario, un puro afan de produccion.

Dicho lo anterior, nuestra investigacién abre nuevas aristas, las cuales
podrian dar paso a nuevas investigaciones y reflexiones en torno a la
composicién de obras performaticas, el cuerpo y el musico-actor. En este sentido,
aparecen preguntas a partir de esta tesis como, por ejemplo, 4, Se hace necesaria
una grafia especial, no tradicional, para una partitura de acciones fisicas para un
musico sin entrenamiento de actoral? ;Como deberia ser la formacion de un
musico-actor para evitar las acciones cliché que surgen de una improvisacion?
¢ El musico, en su formacién actual, requiere de una preparacién basada en la
improvisacion ya sin instrumento sino a nivel fisico en la formacién académica?
¢ Esta preparacion relacionada con las acciones fisicas podrian llevar a
establecer nuevas formas de trabajar y concebir el vinculo del musico con su
instrumento? Esperamos que estas incognitas aporten a nuevas reflexiones en
torno al cuerpo y la escena en obras musicales performaticas, estimulando la
creacion de obras de este tipo y a pensar la transdisciplinariedad como un camino
para el pensary el crear.
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ANEXOS

“EL AMANTE HABLA AL 0iDO”



esuello |

Para piano

Rodrigo Avalos Tagle.
Chile, 2021.



Indicaciones generales:

El pianista se entendera como en la tradicion. EI actor-mutado lo acompaiia en todo aquello que no
corresponde a lo escrilo para él. Pero, que si acontece dentro del piano, segun el plan de ejecucion
del pianista.

El piano en todas las pdginas debe tener su tapa totalmente abierta.

La obra consla de paginas cuyo orden debe ser determinado por el intérprete, con excepcion de
aquella identificada como “Escena 17, que corresponde a la primera.

Desde esta pagina nos vamos ubicando hacia las otras y de las otras, devuelta hasta esta misma.

(ada pagina, a excepcion de la “Escena I”, debera ser tocada solo una vez y cada modulo, al menos
una vez, no mediar otra indicacion.

La obra debe fluir, asumiendo como tal, un ritmo de escena. Es decir, que los silencios o la
inactividad no sean prolongados.

La obra finalizara una vez que todos los modulos y paginas, hubiesen sido tocadas.
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Indicaciones:
1. La pagina esta compuesta por modulos que deben leerse de 1zquierda a derecha.

2. las flechas indican el recorrido por el cual se enira o se vuelve hacia la pagina desde cualquier otra,
para retomar los modulos.
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Indicaciones:

1. Al pianista le corresponde la escritura ubicada horizontalmente al centro de la pagina.

2. El actor- mulado leera los modulos ubicados por arriba y por abajo del pianisia, comenzando en el
registro grave y, luego, de lo agudo a lo més grave. Este recorrido estd graficamente indicado por lineas
temporales de sucesion de aconlecimientos.

3. No es posible repetir modulo. EI pianista no puede dejar de tocar y el actor-mutado debera desplazarse
fluidamente de un lado a otro.
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Indicaciones:

1.

Anles de entrar a esta pagina, se debe colocar un objeto que presione el pedal de resonancia y que
impida que este vuelva a subir. Al finalizarla, se debe retirar el objeto.

La pagina muestra modulos en dupla correspondiente a la union del pianista con el actor-mutado.
(ada dupla debe ser tocada solo una vez. Se comienza por la dupla de entrada y se termina por la de
salida. En medio quedaran ubicadas las duplas en letras.

Se avanzara en duplas, comenzando por la entrada y terminando por la salida quedando en medio, las
restantes que podrdn ser tocadas en otro orden diferente al correlativo.

Para comenzar, ambos entran al modulo juntos. Quien toque primero su modulo de la dupla resultara
vencedor, sefialando este hecho con.... Finalizada la primera balalla del torneo de duplas, habra una
pausa igual o menor a un segundo. A continuacion, el vencedor de la dupla podra entrar
sorpresivamente a la siguiente y de manera inmediata por el perdedor, repitiendo la competencia.

Luego de la dupla de entrada y antes de la dupla de salida, cada vencedor podra optar por la dupla
siguiente u otra, con la condicion de que no podra repetir ni dejar de tocarlas lodas.

En la dupla de salida, solo podra tocar el vencedor de la dupla anterior.

El perdedor en la dupla de salida deberd quitar el objeto del pedal de resonancia.
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Indicaciones:

I. En esta pagina, el actor-mutado debera accionar una tombola que indicara, segin la bola que salga,
que es lo que debera focar el pianista.

2. Hay modulos que son posibles de leer de izquierda a derecha o de derecha a izquierda y cada uno de
ellos con su respectiva llave.

3. Latombola contiene 11 bolas enumeradas del 1 al 10 y una que tendra el siguiente dibujo &.

4. &= [l pianisla tendrd el mayor espacio posible de azar. En él, podrd improvisar extrayendo elementos
de esta pagina o de cualquier otra de esta obra. Improvisar con elementos no presentes en esta pieza,
locar un fragmento de una obra de otro compositor, elc.

d.  la pagina finaliza al tocar todos los modulos.
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Indicaciones:

.

Durante esta pagina, lanto pianista como actor-mutado alternardn su turno para tocar, mientras el otro
rodea el piano, como un satélite, desplazandose uno hacia la izquierda y el otro hacia la derecha,
siempre parliendo desde la posicion central del teclado del instrumento.

Para comenzar cada turno, aquel que debe tocar comenzara escogiendo uno de los modulos presentes
en la parte superior de la pagina.

Acto seguido tocara las notas que estan en las orbitas, que simbolizan cada vuelta realizada alrededor
del piano. Es decir, en cada giro al piano se avanza una.

A medida que se avanza en las orbitas las notas de las anteriores se iran heredando. Aumentando la
densidad sonora y la velocidad de los acontecimientos.

Ambos, pianista y aclor-mutado, se encontraran en la ultima orbila y tocardn juntos este iltimo
momento.



Resuello |

(grupo)

Para clarinete, marimba y violoncello.

Rodrigo Avalos Tagle.
Chile, 2021.



Indicaciones generales:

l. (ada una de las paginas a continuacion presentadas deben tocarse junto al piano solista, segin
corresponda su apariencia visual.

2. La escritura es proporcional y estard relacionada con lo que suceda musicalmente con el piano
solista.
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esuello 1l

Para clarinete bajo.

Rodrigo Avalos Tagle.
Chile, 2021.



Indicaciones generales.
* la obraesta compuesta por cuatro partes identificadas por letras. Estas deben ser tocadas en orden secuencial.
*  Sedebentocar todos los madulos.

* Enelcasode A, el/laclarinetista avanzara de un madulo a otro seqin lo permitan las flechas:
<«----» pgsposibleavanzar y retroceder al madulo anterior.

-----» es posible avanzar, pero no retroceder.

* EnelcasodeB. el/laclarinetista avanzara segin el orden dado. Los recuadros deben ser “llenados” con trémalos pertenecientes a “Al". A estos se les asignard un nimero y

deben repetirse cada vez que estos reaparezcan.

* EnelcasodeC. el/laclarinetista deberd avanzar a través de los 3 sistemas. Cada uno de ellos corresponde a un tipo de movimiento identificados con las siguientes imagenes:

= levantar la campana del clarinete todo lo posible. = posicion normal. AP esconder |la campana del clarinete todo lo posible.
(

e EnelcasodeD, es similara A



Disposicidn espacial:

B.2

C4
C.1
C.2

Fuer n
C3 uera de escena

Q
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Resuello 11

(grupo)
Para flauta en sol y violin.

Rodrigo Avalos Tagle.
Chile, 2021.
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Resuello 111

Para Flauta en Do.

Rodrigo Avalos Tagle.
Chile, 2021.



Indicaciones generales.

 laobra estd compuesta por tres partes.

Se deben tocar integramente todas las paginas.

[ada pagina puede tocarse hasta dos veces. La primera vez de forma integra y la segunda, solo una parte de ella.

»  Flordenen las que se combinan entre ellas queda a eleccian del intérprete.

. = Repetir el fragmento libremente.




Indicaciones:

La partitura no tiene puntos de referencias geograficos. El interprete los
determinara.

El interprete tocaré la pieza girando sobre los 4 puntos cardinales siguiendo
el diagrama de esta manera:

a) lapiezainiciaen el centro (A). Es posible repetir cualquiera de los
componentes de A hasta 4 veces y se puede volver a él cada vez de se
desee.

b) Parapasara B debe haber sucedido A. Cada repeticidn de B debe
estar mediada por A.

c) Paratocar C debe haber sido tocadas al menos 3 veces B. El grupo C
pude moverse entre sus componentes de izquierda a derecha, de
derecha izquierda o volviendo al centro. Una vez alcanzado C. A puede
iraBoaC libremente.

d) ElgrupoD esel grupo de término. Sdlo es posible escoger uno.

3.- Mantener el cardcter agitado de |a pieza.
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Resuello 111

(grupo)
Para piano toy, percusiones, violin y violonchelo .

Rodrigo Avalos Tagle.
Chile, 2021.



Indicaciones generales.

 laobra estd compuesta por tres partes.

Se deben tocar integramente todas las paginas.

[ada pagina puede tocarse hasta dos veces. La primera vez de forma integra y la segunda, solo una parte de ella.

»  Flordenen las que se combinan entre ellas queda a eleccian del intérprete.



Piano toy

Percusion

Violin

Violonchelo
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1. Repetir las veces que sean nesecarias para companar a fia flauta hasta el centro del espacio escénico.
2. Una vez llegada la flauta al centro, cada instrumentista debe pasar a la siguiente pagina.
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el pianista podra repetir los fragmentos dentro de los recuadros las veces indicadas
luego de la primera lectura del trozo musical.
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Resuello 1V

Para Marimba danzante.

Rodrigo Avalos Tagle.
Chile, 2021.



Indicaciones generales:

1. Resuello IV requiere dos ejecutantes; un percusionista, que debe memorizar la partitura, y el danzante, que desplazard fisicamente, la marimba, segtin los signos que aparezcan
sobre cada recuadro.

2. El percusionista deberd ejecutar los gestos propuestos en la partitura dentro de los campos determinados.

3. La posicion del percusionista, en la marimba, seré la tradicional. El danzante deberd ubicarse frente a esle, por el otro lado del instrumento. Su posicion, serd la que defina la
direccion de los movimientos de cada recuadro.

4. La partitura es, a es a su vez, una planta de espacio escénico. Por lo que, entre ambos ejecutantes, se debe cuadricular la partitura como se cuadriculard el escenario donde se
realizard la obra, segiin convenga.

Ejemplos:

Se debe determinar un cuadrante de salida y de llegada. Este camino de lectura del Resuello IV, podrd ser determinado por ambos musicos, trabajando por consenso o sorpresivamente por
el danzante, siguiendo las indicaciones que se encueniran en la partitura.

“

6. Es posible pasar por cada cuadranie mds de una vez, pero no més de tres.
7. (ada cuadrante contendrd fragmentos musicales de los cuales se deben tocar al menos uno antes de avanzar al siguiente.

8. Asu vez, cada fragmento musical propone maneras de mover la marimba deniro del cuadrante. Los fragmentos ubicados en los limites de los cuadrantes pueden ser utilizados como
puentes para pasar de uno a otro.

9. Todos los desplazamientos, movimientos y iragmentos musicales deben ser realizados con la mayor fluidez posible.

10.  Se sugiere utilizar una marimba de 5 octavas.



Sobre la lectura;

Partitura: Esta compuesta por tres campos

(ada fragmento estd compuesto por: presentes a partir de has lineas:
Ejemplo:
mm:._e_%. de movimientos . U e campo agudoy: 2 pari e W
posibles en el fragmento musical. == v% ...... ( .\v <
6 ; AET: .
A s > Segundo campo (medio): enire %
9 1 v ﬁ/w ; g po ( ) RS —
— / v v / . -
nf Primer campo (grave): entre D
M 4
Simbologia:
Movimientos: 2.- Marimba:
n. = En el nodo.
X2 =Tl danzante moveri la marimba de forma semicircular (45°), desde un c. = En el centro.

]

Trémolo sobre una nota.
Trémolo sobre dos notas con la misma mano.
Trémolo con manos alternadas.

costado de ella, hacia su 1zquierda, hacia delante o hacia atrds.
AL = El danzante movera la marimba de forma semicircular (45°), desde un costado

de ella, hacia su derecha, hacia delante o hacia atras. )

N\ 3
i x

e

H = EI danzante moverd la marimba en linea recta, desde el centro de ella, hacia | 0 -, =

delante 0 hacia alrs. <= = Trémolo sobre una nota, con una sola mano, con una
«— =[] danzante movera la marimba en linea recta, desde el centro de ella, hacia .

o . baquela sobre la tecla y la otra debajo de ella.
1zquierda o hacia la derecha. . . o

A\, = Fl danzante moverd la marimba de forma semicircular (45°), desde el centro de Todos los trinos seran de semitono o tono ad libitum.
ella, hacia su izquierda, hacia delante o hacia atrés. 3 = wmacm.& dura.

A, = El danzante moverd la marimba de forma semicircular (45°), desde el centro de j —B 2 bland
ella, hacia su derecha, hacia delante o hacia atrds. — baqueta blanda. .

Para aquellos fragmentlos en los cuales el tipo de baquetas

no este determinada, es posible utilizar baquetas o mazos, que el
percusionista estime conveniente, del amplio espectro existente.



“Resuello IV’

para marimba
danzante.

Calmo d=ca60
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esuello IV

(clarinete en Bb)

Rodrigo Avalos Tagle.
Chile, 2021.



Indicaciones generales:

L. La partitura es, a es a su vez, una planta de espacio escénico. El clarinetista deberd seguir a la marimba danzante tocando los fragmentos musicales dados, en cualquier orden,
desde el comienzo hasta el final de la puesta en escena da la obra “Resuello IV”. Pudiendo repetirlos las veces que sean necesarias y, luego de haberlos tocado una vez de forma

integra, es posible solo tocar extractos de ellos.



"Resuello VI"

para Marimba.

(Clarinete) Rodrigo Avalos Tagle
Chile, 2022.
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esuello V

Para violin solo

Rodrigo Avalos Tagle
2022, (hile



Indicaciones generales

e la partitura trabaja en dos niveles: El pentagrama, con su escritura tradicional, y un bigrama que indica los movimientos que debe realizar el arco.
e Al momento de soplar sobre la “i” en la caja del violin, el misico-performer, debe utilizar el espacio escénico para desplazarse con el instrumento, pudiendo
caminar, sentarse en el suelo, agacharse, elc.



"Resuello V"

para violin solo

Rodrigo Avalos Tagle
Chile, 2022.
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Resuello V

Para violin solo



Indicaciones generales

e la partitura trabaja en dos niveles: El pentagrama, con su escritura tradicional, y un bigrama que indica los movimientos que debe realizar el arco.
e Al momento de soplar sobre la “i” en la caja del violin, el misico-performer, debe utilizar el espacio escénico para desplazarse con el instrumento, pudiendo
caminar, sentarse en el suelo, agacharse, elc.



"Resuello V"

grupo

para flauta en sol, clarinete bajo, crotalos tibetanos, piano y violoncello

Rodrigo Avalos Tagle
Chile, 2022
20 seg.
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Resuello VI

Para violoncello solo

Rodrigo Avalos Tagle
2022, Chile



Indicaciones generales

La obra requiere de una maquina de loop manejado por el misico.

La obra requiere del uso de un slide.

La grabacion del loop debe realizarse en los iragmentos indicado por: 1) un circulo rojo ( .Vq indicando la activacion del proceso de grabacion, y
2) un circulo rojo, sin relleno de color, AOY indicando la desactivacion del proceso de grabacion.

La obra pude comenzar por cualquier fragmento.

Al leer todos los fragmentos el intérprete debe salir del escenario mientras la grabacion sigue sonando por, al menos, 1 minuto y medio.

La grabacion serd detenida por quien suba al escenario luego de la salida del instrumentista.



"Resuello VI"

para violoncello solo.

Rodrigo Avalos Tagle
Chile, 2022.
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Resuello VII

Para voz

Rodrigo Avalos Tagle
2022, Chile



Indicaciones generales

- El escenario debe contar con una silla, ubicada a tres o cuatro metros de distancia del punto de partida de la obra.
- las marcas de ensayo (indicadas con nimeros romanos) indican las posiciones que adoptara el cuerpo:

o I Depie

o Il Incado, erguido

o Il Incado, genupectoral

o IV Tumbado en el piso

o V Sentado en la silla

o VI De pie

o VII De pie

- La pronunciacion fonética es en castellano.



Simbologia

@ = Sonido (hablado, cantado) corto.
@ = Sonido (hablado, cantado) continuo.
<— = Inhalar, como un jadeo.

Rv = susurro corto.
A\ =susurro continuo.

@d= limite agudo, lo mds agudo posible.
@)= limite grave, bajo ¢él, el habla.

Ger) = perculido.

a(h)= fonemas en mindsculas ejecutar con dindmica p.
A(H)= fonema en mayuscula ejecutar con dindmica f.

+ = cerrado.

abierto.

O
© = cabeza
@ = pecho



@ = abdomen
@ = muslo
® = suelo
()= lejos del cuerpo
= cerca del cuerpo
X = golpes
/= indica la direccionalidad de los movimientos de las manos.
F = trémolo de manos independientes, como si tiritara sobre el cuerpo.

-
_“

| = trémolo con manos alternadas sobre el cuerpo.



“Resuello VII”
para voz.
Rodrigo Avalos Tagle
Chile, 2022
[1]
10” 20” 25”
A PN A PN A
a(h) A(H) A(H) a(h) A(H) A(H) a(h)
© h O LA ———
(mano concavas cerradas sobre la boca,
respirar en el agujero entre pulgares)
<
HOuv NOvu quu
/N NN A
R e ___A(HAM) AMH) R
——— ———
(O mm—— +tO+O+ +O+ . T O
<

Houv Nouu NM:




O

207 25”
gural) A A R A AR A AR A
— e(h) e(h) e(h) €0 e(WeC)  EODEG) e(h)  £CY)

MOuu NOuu NMuv
<+ <+ <+
A A A AA A A A
e(H)e : e) (s e(h)$ : 5
(mover rapidamente la cabeza
© ------- hacia atrés de forma vertical) | ___________ (pos.nor) ___(haciadelante) _______________(pos.mor) ____ oo haciaatds)
® oo X . X X . XX N X .
(@ N . S . S X X_ X X XX S S
(golpes con palma abierta) T e e e e
(manos ad. Lib.) (deslizar las manos por el cuerpo. Hacia abajo con la palma abierta. Hacia arriba
rasgufiado).
”
HOuv NOuu NMvv
® A XA _AA K AR A A
&(H) e(h) EH)S——EMH)e(h) EMH) e(h)S——=e(h) UH)

© _ (pos.nor.)



107 @ 20” 25”
/N A A A A
¢ U(H) e(h) e(h) e(h)

(tocar el piso con la cabeza)

(hacia atras)

H 03 Novu quu

AR AN DA _ AR
UH) SUMH) e(H)_Ee(H) s

(Deslizar las manos por el suelo.
Hacia la lejania con palmas abiertas.
Hacia la cercania, rasguiiando.)

H 03 Noqu quu

< <«
A e A e AeA o A A A A
Lr & UM)__e(ree

(con las ufas, raspando el piso)



107 207 257

< A AA RN A ®X A A
<

(contorsionandose, deslizando el cuerpo por el piso

O0(H) o(h)

» (lentamente de sienta en la silla) » (sentado)
intentando alcanzar la silla)
/
/
H o 2 N Ovv Nw 2
o o ) A o A
o(H) o(H) o) a(h) 0(H)  a(k)
© + + + +— 0 + +—
(mano concavas cerradas sobre la boca, (sonrie)
respirar en el agujero entre pulgares)
/
/
Hy Ou 2 N Ovv Nw 2
(cantando) (vib.) (cambiar zonas de colocacion de la voz)
’ Q — T T /. /—/——~_——_—_
o) o(h)__0(H)
—_—
@ S t—>0 _________.
/
/
(cantado) 107 20”
Nm 2"
2 s
3 v

(estirar y presionar la cara con las manos como intentando cambiar la vocal)




Lavoz

Lavoz

.da voz...

(hablado)

(perc.)

N

(senza tempo, hablado)

... la voz...

(gutural)
e

R

....es0 que queda luego de que todo se ha ido...

(perc.)



Resuello VlI

(grupo)

para flauta, clarinete, marimba, toy piano,violin y violonchelo

Rodrigo Avalos Tagle.
Chile, 2022.



Indicaciones generales.
*  [amisica de esta parlilura acompaiia a “Resuello VII”.

*  Sibien, la voz a la que acompaiia esta partitura es ejecutada de manera independiente, las marcas de ensayo deben coincidir con las de “Resuello VII”.



Resuello VII

grupo
(para flauta, clarinete, piano toy, violin y violonchelo) Rodrigo Avalos Tagle
Chile, 2022
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