
 
 

COMPOSICIÓN Y PRODUCCIÓN DE LA MÚSICA INCIDENTAL PARA LA 

OBRA DE TEATRO LA FARSA DE LOS MUÑECOS DE PAPEL, UNA PIEZA 

ORIGINAL DE ROBERTO SERPA FLÓREZ 

 

 

 

 

 

 

 

CRISTIAN FAURICIO CORZO ÁLVAREZ 

CESAR GIOVANNI MARTÍNEZ PABÓN 

 

 

 

  

 

 

UNIVERSIDAD INDUSTRIAL DE SANTANDER                                       

FACULTAD DE CIENCIAS HUMANAS                                                      

ESCUELA DE ARTES-MÚSICA                                                                         

BUCARAMANGA                                                                                                 

2018 



 
 

COMPOSICIÓN Y PRODUCCIÓN DE LA MÚSICA INCIDENTAL PARA LA 

OBRA DE TEATRO LA FARSA DE LOS MUÑECOS DE PAPEL, UNA PIEZA 

ORIGINAL DE ROBERTO SERPA FLÓREZ 

 

 

 

CRISTIAN FAURICIO CORZO ÁLVAREZ 

CESAR GIOVANNI MARTÍNEZ PABÓN 

 

 

 

 

Trabajo de grado como requisito para optar el título de:                     

Licenciado en Música 

 

 

 

 

DIRECTOR: 

CARLOS ANDRES CORENA PAREA 

Máster en Interpretación VIU 

 

 

 

UNIVERSIDAD INDUSTRIAL DE SANTANDER                                       

FACULTAD DE CIENCIAS HUMANAS                                                      

ESCUELA DE ARTES-MÚSICA                                                                         

BUCARAMANGA          

     2018             



 
 

5 
 

 

A mis abuelos Cristóbal Corzo y Rosalba García por su apoyo                                                                            

A mis padres Cristóbal Corzo y Yaneth Álvarez por su inmenso respaldo                                       

A mi hermana Giomar Corzo por su comprensión                                                                

y a toda mi familia por decirme que yo sí podía 

F.C. 

 

 

A mis padres César A. Martínez y Ana F. Pabón por su gran apoyo y comprensión 

A mis hermanos por su cariño y ánimo 

A todos mis familiares por creer en mí 

y a todos los profesores que con sus saberes aportaron a mi formación profesional 

G.M.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

6 
 

 

AGRADECIMIENTOS 

 

 

Con especial agradecimiento a Dios por darme la oportunidad de cumplir una meta 

más en mi vida. 

 

A mis abuelos por ser la ayuda en varios momentos de este proceso, a mis padres 

porque sin ellos esto no hubiese sido posible, a mi hermana quien siempre me 

apoyó, a Gloria Paulina por su inmensa guía durante mi último año del pregrado. 

 

A mi colega Cesar Martínez por ser un gran amigo y buen compañero de tesis, a 

nuestro director Andrés Corena por creer en nosotros y en que sí era posible 

desarrollar este proyecto, por su dedicación, su guía y su apoyo durante este tiempo 

de trabajo. 

 

Al maestro Omar Álvarez por darnos la oportunidad de trabajar junto a él, a toda la 

agrupación de teatro UIS por estar siempre en pro del desarrollo de este proyecto, 

en especial al elenco y a todo el equipo técnico de La farsa de los muñecos de 

papel. 

 

A mi alma mater, a mi escuela de artes, al profesor Carlos Basto, y cada uno de los 

maestros con quienes tuve clase durante toda mi carrera porque aportaron saberes 

esenciales en mi formación como licenciado en música. A mis amigas Melisa Parra, 

Yazmin Robles y Andrea Rodríguez por estar siempre ahí cuando las necesité, a mi 

familia en general por creer en mí y a cada una de las personas que contribuyeron 

de alguna u otra manera para que esto se haya podido realizar. 

 

 

  Fauricio Corzo  



 
 

7 
 

 

En primera instancia doy gracias a Dios por sus infinitas bendiciones en el 

transcurso de mi vida y en la búsqueda de mis objetivos. 

 

A mis padres por su inmenso apoyo, colaboración y comprensión, a mis hermanos 

por creer en mí, por sus palabras de alientos y consejos, a mis familiares por su 

ánimo y apoyo. 

 

A todos mis amigos que sin lugar a duda me han apoyado en el transcurso de mi 

vida. 

  

A cada maestro que me ayudó en mi formación profesional y sin su guía esto no 

hubiera sido posible, en especial a nuestro director Andrés Corena que fue un guía 

y amigo además de creer desde un principio en nosotros, al profesor Carlos Basto 

que fue un gran apoyo igualmente. 

 

Al Maestro Omar Álvarez por abrirnos las puertas del teatro UIS y darnos la 

oportunidad de trabajar con él, igualmente a los chicos y chicas de la agrupación 

que sin dudas nos colaboraron desde un principio y siempre contribuyeron a que 

este proyecto saliera adelante. 

 

Y, por último, a mi amigo y compañero de proyecto Cristian Fauricio Corzo por su 

colaboración y respaldo.  

 

 

Giovanni Martínez 

 

 

 

 



 
 

8 
 

 

TABLA DE CONTENIDO 

 

pág. 

 

 

INTRODUCCIÓN…………………..……………………..............................................18  

1. FUNDAMENTACIÓN……………………………………………………….….…..…20 

1.1 DESCRIPCIÓN DEL PROBLEMA………………………….….….......................20  

1.1.1 Pregunta problema………............................................................................20 

1.1.2 Preguntas directrices………………..………………………..…………………21 

1.2 OBJETIVOS……………………………………………….………………..….........21 

1.2.1 Objetivo General……………………….…………...……………...………….…21 

1.2.2 Objetivos Específicos...……………….……………...……………..…………..21 

1.3 JUSTIFICACIÓN…………………………………………………….………...........22 

2. MARCO DE REFERENCIA……………………………………………..………...…24 

2.1 ANTECEDENTES INVESTIGATIVOS………………………………….…………24 

2.2. MARCO TEÓRICO……………………………………………………….………...29 

2.2.1 Composición musical……………………………………………………………..29 

2.2.1.1 ¿Qué es componer?...................................................................................29 

2.2.1.2 Componer música para la escena……………………………….…………....33 

2.2.2 Música incidental………………..………………………………...………………36 

2.2.2.1 Concepto………………………………………………………….…….….…....36 

2.2.2.2 Funciones de la música incidental………………………………………….….39 

2.2.2.3 Malos hábitos y prejuicios de la música incidental…………………………..42 

2.2.2.4 Origen e historia…………………………………………………………………46 

2.2.3 Orquestación e instrumentación…………….……………………………..….…60 

2.2.3.1 Concepto…………………………………………………………………………60 

2.2.3.2 Aspectos fundamentales de la orquestación……………………...…………62  



 
 

9 
 

 

2.2.3.3 Roles de las familias instrumentales y recomendaciones al momento de 

orquestar…………………………..……………………….……………………………..66 

2.2.3.4 La orquestación en diferentes formatos……………….……………….…..…71 

2.2.4 Armonía…………………………………………..…………..………………….…75 

2.2.4.1 Concepto………………………………………...………………….…………...75 

2.2.4.2 Aspectos generales de la armonía………………….…………………...........75 

2.2.5 Interdisciplinariedad en las artes………………………..………………..….…..88 

2.2.5.1 ¿Qué es el arte?..........................................................................................88 

2.2.5.2 La creación e imaginación…………………………………………..….…...….89 

2.2.5.3 La interpretación y características simbólicas……………………….…........90 

2.2.6 Ópera y teatro……………………………………………………………….…..…92 

2.2.6.1 La ópera………………………………………………………………….…..…..92 

2.2.6.2 El teatro…………………………………………………………………………104 

3. METODOLOGÍA……………………………………………………………………..111 

3.1 FASE INICIAL………………………………………………………………………111 

3.1.1 Parte 1: Decidir qué proyecto hacer………………………………………..…..111 

3.1.2 Parte 2: Buscando a qué hacerle la música……………………………..……112 

3.1.3 Parte 3: Antes de escribir la música……………………………………...……113 

3.1.3.1 Momento 1: Lectura del guion por parte de los compositores………...….113 

3.1.3.2 Momento 2: Socialización con el director y los actores……………...……..114 

3.1.3.3 Momento 3: Asistencia a los ensayos de la obra…………………………..114 

3.2 FASE DE DESARROLLO………………………………………………………….117 

3.2.1 Parte 1: Entrevista a expertos…………………...………………..…………….117 

3.2.1.1 Consideraciones éticas…………………………………………………….....117 

3.2.1.2 Proceso de sistematización de la información…………………………..…..118 

3.2.2 Parte 2: Talleres musicales al elenco……………………………………….….125 

3.2.3 Parte 3: Composición y producción de la música incidental……………..…..130  

3.2.3.1 Momento 1: Leitmotiv: desarrollo de personajes……………..……………..131 

3.2.3.2 Momento 2: Movimiento: escenas……………………………...…………….135 



 
 

10 
 

 

3.2.4 Parte 4: Sincronización de la música con la actuación……………...……….157 

3.3 FASE FINAL…………………………………………………..…………………….157 

3.3.1 Publicidad y Estreno de la obra………………………….…….…………….…157 

4. CONCLUSIONES…………………………………………………………………....166 

5. RECOMENDACIONES……………………………………………………………..170 

BIBLIOGRAFÍA………………………………………………………………….……...172

ANEXOS………………………………………………………………………….…......177 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

11 
 

 

LISTA DE FIGURAS 

 

pág. 

 

 

Figura 1. Acordes de triada y séptima en estado fundamental……………........……77  

Figura 2. Grados de la escala diatónica…………………………………….……….…78 

Figura 3. Bajo cifrado………………………………………………….…………...….…79 

Figura 4. Número romanos………………………...………………….…………..…....80 

Figura 5. Estructura de la frase…………………………………………...……...….….81  

Figura 6. Motivos rítmicos y melódicos…………………………………..……….……82 

Figura 7. Ornamentaciones no acentuadas-conjuntas……………………….…....…84  

Figura 8. Ornamentaciones no acentuadas disjuntas…………………………..…....85  

Figura 9. Ornamentaciones acentuadas conjuntas…………………………….…..…86  

Figura 10. Ornamentaciones acentuadas disjuntas…………………………….….…86  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

12 
 

 

LISTA DE FOTOGRAFÍAS 

 

pág.  

 

 

Fotografía 1. Primera imagen de los ensayos…….…………………...………….…114  

Fotografía 2. Segunda imagen de los ensayos……………...…...……………….…115  

Fotografía 3. Tercera imagen de los ensayos……………………………………….116            

Fotografía 4. Cuarta imagen de los ensayos…………………..…………..….….….116  

Fotografía 5. Primera imagen de las entrevistas………………………………….…120  

Fotografía 6. Segunda imagen de las entrevistas…………….……….………….…121  

Fotografía 7. Tercera imagen de las entrevistas………………………………….…122 

Fotografía 8. Cuarta imagen de las entrevistas……….………….……………….…123  

Fotografía 9. Quinta imagen de las entrevistas……………………………..….…...124  

Fotografía 10. Sexta imagen de las entrevistas…………….……………………….125  

Fotografía 11. Primera imagen de los talleres musicales……………….……….…126  

Fotografía 12. Segunda imagen de los talleres musicales……...…………….…...127   

Fotografía 13. Tercera imagen de los talleres musicales…………….………..…...127 

Fotografía 14. Cuarta imagen de los talleres musicales……..…………….…….…128  

Fotografía 15. Quinta imagen de los talleres musicales………………….……...…129  

Fotografía 16. Sexta imagen de los talleres musicales………………….…….……130 

Fotografía 17. Primera imagen del estreno…….…….………………...….…………158  

Fotografía 18. Segunda imagen del estreno………………...…...……………….…159  

Fotografía 19. Tercera imagen del estreno…. …………………………………..…..160            

Fotografía 20. Cuarta imagen del estreno….…………………..…………..….…….160  

Fotografía 21. Quinta imagen del estreno……………………………………………161  

Fotografía 22. Sexta imagen del estreno……….. …………….……….……………161  

Fotografía 23. Séptima imagen del estreno……………………………….…………162 

Fotografía 24. Octava imagen del estreno…..……….………….………….…..……162  



 
 

13 
 

 

Fotografía 25. Novena imagen del estreno…….……………………………..….…..163  

Fotografía 26. Décima imagen del estreno………………….………………….……163 

Fotografía 27. Undécima imagen del estreno…………….……………….…………164 

Fotografía 28. Duodécima imagen del estreno…………….……...…………….…..164   

Fotografía 29. Decimotercera imagen del estreno……….…………….……….…...165 

Fotografía 30. Decimocuarta imagen del estreno…….……..…………………....…165  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

14 
 

 

LISTA DE CUADROS 

 

pág. 

 

 

Cuadro1. Matriz categorial de las entrevistas…………………………………….…118 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

15 
 

 

LISTA DE ANEXOS 

(Desde el Anexo G al Anexo M ver en el CD-ROOM) 

 

pág. 

 

 

Anexo A. Etapa 1: Recolección de información……………………..……………...177 

Anexo B. Etapa 2: Decantamiento de la información………………………………194 

Anexo C. Consentimiento informado de los compositores entrevistados…....……205  

Anexo D. Características de los personajes según los actores…………………...208 

Anexo E. Composiciones……………...………………….……………...……………213  

Anexo F. Guion Maestro de la obra de teatro……………………………….…………...398 

Anexo G. Ensayos de la obra                                                                                        

Anexo H. Talleres musicales                                                                                                 

Anexo I. Sincronización de la música                                                                                         

Anexo J. Composición, Leitmotiv de los personajes                                                     

Anexo K. Composición, Escenas                                                                                             

Anexo L. Vídeo de publicidad                                                                                               

Anexo M. sonido.mp3 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

16 
 

 

RESUMEN 

 

 

TITULO: COMPOSICIÓN Y PRODUCCIÓN DE LA MÚSICA INCIDENTAL PARA 

LA OBRA DE TEATRO LA FARSA DE LOS MUÑECOS DE PAPEL, UNA PIEZA 

ORIGINAL DE ROBERTO SERPA FLÓREZ.* 

 

AUTORES: CRISTIAN FAURICIO CORZO ÁLVAREZ  

                    CÉSAR GIOVANNI MARTÍNEZ PABÓN** 

 

PALABRAS CLAVE: Composición, Componer, Música incidental, Música original, 

Música para teatro, Teatro, Obra teatral, Producción musical.  

 

DESCRIPCIÓN:  

 

Este proyecto de creación artística se centró en componer y producir la música incidental para la 
obra teatral llamada “LA FARSA DE LOS MUÑECOS DE PAPEL”, y fue desarrollado con enfoque 
cualitativo en cuatro etapas. En la primera parte, hubo un componente investigativo, donde se utilizó 
la técnica primordial de la etnografía denominada entrevista a expertos, y con esto se hizo una 
revisión documental de lo que hasta la fecha se había hecho sobre música incidental en Santander; 
esto alimentó el trabajo compositivo, ya que contribuyó a la obtención de parámetros, características, 
estilos, técnicas y herramientas compositivas usadas por parte de figuras relevantes en música 
incidental de la región y que de cierta manera enriquecieron el trabajo creativo musical para la obra 
teatral. En la segunda sección se realizaron talleres musicales para los actores que tenían 
participación musical durante la obra, con el fin de asegurar que la noche del estreno hubiese una 
mejor interpretación por parte de cada uno de ellos. Para la composición de la música en general de 
toda la obra, considerada la tercera etapa de desarrollo de este trabajo de grado, fue necesario 
además de lo aprendido con las entrevistas, indagar sobre el estilo, leer el guion, hablar con el 
director general y con los actores, asistir a los ensayos de la misma y grabar todos los cuadros, para 
ver las diferentes escenas cuantas veces fuera necesario a la hora de imaginar música que las 
acompañara. Como última parte estuvo la producción de toda la música, momento que hubo 
investigación sobre las diferentes librerías sonoras. A manera de conclusión, cabe mencionar que el 
estilo de la obra, el guion, el director general, los actores, la imaginación de los compositores y los 
saberes musicales, son factores importantes a tener presente a la hora de componer música 
incidental. 
 

                                                           
* Trabajo de Grado 
** Facultad de Ciencias Humanas. Escuelas de Artes-Música. Director: Carlos Andrés Corena Perea, 
Máster en Interpretación VIU.  
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ABSTRACT 

 

TITLE: COMPOSITION AND PRODUCTION OF INCIDENTAL MUSIC FOR 

THEATRE PRODUCTION THE FARCE OF THE PAPER DOLLS, AN ORIGINAL 

PIECE COMPOSED BY ROBERTO SERPA FLÓREZ.*  

 

AUTHORS: CRISTIAN FAURICIO CORZO ÁLVAREZ  

                    CÉSAR GIOVANNI MARTÍNEZ PABÓN** 

 

KEYWORDS: Composition, Composing, Incidental music, Original music, Theater 

music, Theater, Theatre production, Musical production. 

 

 

DESCRIPTION:  

 

 

This project of artistic creation focused on composing and producing incidental music for the theater 
production called "THE FARCE OF THE PAPER DOLLS", and was developed with a qualitative 
approach in four stages. In the first part, there was a research component, where the primary 
ethnography technique called expert interview was used, and with this a documentary review was 
made of what had been done to date on incidental music in Santander; this fueled the compositional 
work, since it contributed to the obtaining of parameters, characteristics, styles, techniques and 
compositional tools used by relevant figures in incidental music of the region and that in a certain way 
enriched the musical creative work for the theater production. In the second section, musical 
workshops were held for the actors who had musical participation during the play, in order to ensure 
that on the night of the premiere there was a better interpretation by each one of them. For the 
composition of the music in general of the whole piece, considered the third stage of development of 
this work of degree, it was necessary in addition to what was learned with the interviews, inquire 
about the style, read the script, talk with the general director and with the actors, attend the rehearsals 
of the same one and record all the pictures, to see the different scenes whenever it was necessary 
at the time of imagining music that accompanied them. The last part was the production of all the 
music, moment that there was research about the different sound libraries. By way of conclusion, it 
is worth mentioning that the style of the work, the script, the general director, the actors, the 
imagination of the composers and the musical knowledge are important factors to keep in mind when 
composing incidental music. 
 

                                                           
* Bachelor Thesis 
** Facultad de Ciencias Humanas. Escuelas de Artes-Música. Director: Carlos Andrés Corena Perea, 
Máster en Interpretación VIU. 
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INTRODUCCIÓN 
 

 

El presente trabajo se centró en la composición y producción de la música incidental 

para la obra de teatro “LA FARSA DE LOS MUÑECOS DE PAPEL”. La principal 

causa de esto, radica en el marco de los setenta años de la Universidad Industrial 

de Santander, donde la agrupación teatral de la institución con el fin de hacer un 

homenaje a la trayectoria académica del alma mater, decidió montar esta obra 

teatral, la cual carecía de música original.  

 

La creación de este proyecto se debió al interés por hacer interdisciplinariedad entre 

las artes escénicas y la música, lo que llevó a que, musicalmente hablando, siempre 

se buscara trabajar en función de alguna obra dramática.   

 

La curiosidad por la música incidental desde una perspectiva investigativa y 

creativa, generó que en la primera parte de este proyecto se realizara un estudio a 

través de la técnica elemental de la etnografía llamada entrevista a expertos, donde 

se interrogaron a compositores santandereanos con trayectoria en esta música, los 

cuales aportaron saberes, técnicas y recomendaciones sobre el proceso 

compositivo en función de algún arte escénico. Con segundo momento y con el fin 

de aplicar este nuevo conocimiento, estuvo presente el factor creativo, basado en 

la composición de la música incidental, que partió desde indagar sobre el estilo en 

el que está inspirada la obra, hacer lectura del guion, platicar con el director general 

y con los actores para tener un mejor acercamiento a las características físicas y 

psicológicas de cada uno de los personajes, y grabar todas la escenas en los 

ensayos de la obra, para que finalmente a través de la inspiración e imaginación de 

los compositores, fuera posible la creación de la música que acompañó la obra de 

teatro, la cual fue pensada para estar siempre en función de la acción de cada 

escena y de las emociones que se buscan despertar en los espectadores. Otra parte 
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de este proyecto se dedicó a la realización de talleres musicales para el elenco, 

debido a que la obra estaba escrita con momentos de interpretación musical, 

algunos vocales y otros rítmicos. La producción de la música fue otro aspecto de 

desarrollo de este proyecto, que se basó en la utilización de bibliotecas sonoras. 

Por último, estuvo el montaje de la sincronización entre la música y los movimientos 

de los actores.  

 

En la primera sección de este trabajo, está planteada la aproximación al problema, 

la justificación, el objetivo general y los objetivos específicos. En la segunda parte, 

se muestran los antecedentes investigativos y los fundamentos teóricos y 

conceptuales que respaldan esta tesis. En el tercer capítulo se aborda la 

metodología, el proceso investigativo y compositivo de la música incidental. En el 

cuarto aparatado están presentes las conclusiones y las recomendaciones acerca 

de componer para la escena. Y por último se encuentran los anexos de todo este 

proyecto.  
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1. FUNDAMENTACIÓN 

 

 

1.1 DESCRIPCIÓN DEL PROBLEMA 

 

La curiosidad, la atracción y el gusto por la música incidental desde una perspectiva 

creativa e investigativa, y sin tener conocimiento previo sobre la existencia de 

compositores de este tipo música en Santander, llevó a los autores a la búsqueda 

de los mismos, con el propósito de tener un acercamiento a saberes, técnicas y 

recomendaciones sobre el proceso compositivo en función de algún arte escénico. 

Con el fin de aplicar el conocimiento que trae consigo la interacción con los 

compositores, apareció además el interés por crear música incidental, y con ello, la 

necesidad de hallar en el contexto de los autores, algún proyecto dramático que 

requiriera música original. Lo primero a cuestionarse fue si era posible escribir 

música incidental para cine, luego se pensó en musicalizar un videojuego, también 

hubo dudas acerca de las posibilidades de componer para algún cortometraje, y se 

alcanzó a concebir la idea de escribir música para televisión. Finalmente, y luego de 

tantas preguntas, fue en el septuagésimo aniversario de la Universidad Industrial de 

Santander, y en la agrupación teatral de la institución que surgió el requerimiento 

de tener música original para la obra de teatro llamada LA FARSA DE LOS 

MUÑECOS DE PAPEL, pieza original del Dramaturgo Roberto Serpa Flórez, en esta 

parte aparece la gran pregunta problema, eje principal de esta tesis de grado. 

 

1.1.1 Pregunta Problema.  Desde la óptica anterior emergió la siguiente pregunta 

problema: ¿Cómo realizar el proceso compositivo de música incidental y 

banda sonora que acompañe las escenas, situaciones y personajes de la obra 

de teatro “LA FARSA DE LOS MUÑECOS DE PAPEL”, una pieza original 

santandereana de Roberto Serpa Flórez?  
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1.1.2 Preguntas Directrices.  Las preguntas directrices que focalizaron este trabajo 

fueron: 

1. ¿Qué compositores santandereanos están dedicados a la música incidental y 

cuáles han sido sus obras más representativas?  

2. ¿Cuáles aportes trae a la composición de música incidental para algún arte 

escénico la interacción con compositores experimentados en este tipo de 

música?  

3. ¿Cómo desarrollar talleres musicales de manera básica para personas que no 

han tenido mucho contacto con algún entrenamiento musical?  

4. ¿De qué forma es posible producir música para que el sonido de los instrumentos 

utilizados se aproxime en gran manera a los reales?  

5. ¿Cómo sincronizar la música incidental con los movimientos, las acciones de 

cada actor y con la iluminación de la obra en general? 

 

1.2 OBJETIVOS  

 

1.2.1 General.  Componer la música incidental y banda sonora que acompañe las 

escenas, situaciones y personajes de la obra de teatro “LA FARSA DE LOS 

MUÑECOS DE PAPEL”, una pieza original santandereana de Roberto Serpa Flórez. 

 

1.2.2 Específicos.  

 

1. Llevar a cabo una revisión documentada sobre los compositores Santandereanos 

y algunas de las obras que hayan escrito en función de la música incidental. 

2. Apoyar la composición de la música incidental de la pieza teatral con las 

contribuciones generadas por parte de los compositores relevantes de esta 

región.  

3. Entrenar musicalmente de manera básica al elenco participante en la obra, a 

través de talleres vocales, rítmicos y de teoría elemental, con el fin de garantizar 
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una mejor interpretación de sus roles, debido a que el guion general requiere que 

algunos personajes canten y bailen durante varias escenas. 

4. Producir la música incidental compuesta para la obra de teatro. 

5. Sincronizar la música incidental con los movimientos, las acciones de cada actor 

y con la iluminación de la obra en general. 

 

1.3 JUSTIFICACIÓN 

 

La composición de música en general, tanto académica, popular como incidental, 

permite explorar aspectos de creatividad e imaginación que favorece diseñar, 

cambiar y moldear todas aquellas ideas o fragmentos musicales que se construyen 

desde la mente del compositor; además, logra despertar emociones, sensaciones y 

sentimientos en el público que escucha dicha música, es así que se alimenta la 

curiosidad y nace la idea de pensar en crear música incidental, la cual, permite 

acompañar, apoyar y dar más realismo a la interpretación actoral en las diferentes 

escenas; asimismo, al ser un trabajo de educación interdisciplinar, la intención 

principal es llevar al espectador a encontrar un equilibrio en estas artes.  

 

Los autores de esta tesis buscan manifestar características, elementos, procesos y 

estilos compositivos de grandes compositores de música incidental del oriente 

colombiano. A través de entrevistas se logra presentar la forma cómo ellos elaboran 

música incidental en obras de teatros, cine, televisión y otros formatos que requieran 

de esta música. Esta amplia trayectoria que los compositores presentan a los 

estudiantes de Licenciatura en Música de la Universidad Industrial de Santander, 

aporta componentes esenciales como el intercambio de saberes y experiencias que 

se ve reflejada en la elaboración de música incidental para la obra de teatro que se 

pretende acompañar.  
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En el marco de los setenta años de la Universidad Industrial de Santander, aparece 

la necesidad de componer música incidental original para la obra de teatro “LA 

FARSA DE LOS MUÑECOS DE PAPEL”, y es allí, en donde se contempla el papel 

de elaborar música que funcione dentro del ámbito escénico, haciendo uso del 

proceso de composición y producción de esta música, y logrando así que la música 

incidental, funcione a la perfección en la obra. 

 

Este trabajo de grado se convierte en una herramienta que proyecta a el compositor 

nuevas posibilidades de escribir música en cualquier campo con el fin de desplegar 

habilidades de composición, llegando a ser beneficio de compositores de música, 

no solo, para cine, sino, música en general. Esto se refleja claramente, debido a que 

un compositor de música incidental hace su trabajo sustentado bajo factores como: 

el documentarse adecuadamente sobre los espacios, fases, parámetros y 

metodologías a la hora de componer.  

 

Otra aporte importante que se puede destacar y el cual puede ser de gran beneficio, 

es llegar a abrir nuevos horizontes en campos poco explorados por los estudiantes 

de pregrado de Licenciatura en Música y llevar a ellos la complejidad, metodologías 

y  desarrollo de un proyecto de música incidental, por lo que, productores de cine, 

films, radio, teatro, entre otros, que limitan con el campo de la música, se verán 

favorecidos por una mejora en la calidad de estos compositores, ya que estos 

tendrán más herramientas y metodologías con las cuales trabajar. 
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2. MARCO REFERENCIAL 

 

 

2.1 ANTECEDENTES INVESTIGATIVOS 

 

En este aspecto se observan seis trabajos desarrollados por distintos profesionales 

de la música, tanto investigadores sobre la música incidental como compositores de 

la misma. Estos estudios resultan adecuados para el tópico a trabajar puesto que 

además de aportar herramientas y elementos que favorecen acercarse a la 

complejidad de esta música, permiten conocer el proceso que se presenta en 

trabajos relacionados con música incidental tanto en Colombia como fuera del país.  

 

De manera internacional, Rosa Adrià Llopis, de la Universidad Politécnica de 

Valencia, realizó la tesis Elementos narrativos de la música de John Williams para 

la película de "E. T., el extraterrestre”1. Esta tesis de grado trabaja los métodos y 

estilos compositivos de Jhon Williams en la película “E.T” puesto que esta es una 

de las bandas sonoras más reconocidas de él, siendo una música muy completa. 

También nos habla acerca de la forma que usa el compositor al escribir los temas 

principales de la película y cómo elabora la orquestación para la banda sonora de 

la misma. Con este trabajo se intenta analizar, detallar y demostrar la manera en 

que John Williams elabora la ambientación sonora a través de su técnica, dando 

efectos dramáticos y característicos de la producción audiovisual. La autora llegó a 

la conclusión de que el método que John Williams maneja para la composición de 

su música, se caracteriza por ser recordado fácilmente, siendo así, considerado 

presente en la música del Hollywood tradicional. También observó que sus recursos 

musicales poseen una marca propia y que logra hacer impacto en los consumidores 

de películas en donde Williams elabora la música incidental claramente 

                                                           
1 LLOPIS, Rosa Adrià. Elementos narrativos de la música de John Williams para la película de "E. 
T., el extraterrestre. Universidad Politécnica de Valencia. 2017. 
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actualizando y ampliando los recursos usados por los románticos. Para Llopis, John 

Williams muestra su repertorio por medio de una orquestación llamativa y 

espectacular en donde se presenta tenacidad en los metales y la suavidad está 

presente con la armónica de metal. Además, ella estima que Williams posee la 

habilidad de elaborar el leitmotiv de cada personaje para ser recordado fácilmente. 

Para finalizar, en esta tesis se resalta que el compositor emplea el uso de los modos 

griegos haciendo énfasis en el modo lidio siendo este, característico por su oncena 

aumentada.  

 

Asimismo, Patricia Viviana González Bravo, propuso la tesis Propuesta de 

Dramaturgia musical en la puesta en escena de la obra “Conmigo”2. Este trabajo 

busca experimentar vivencialmente la relación música-teatro, probando sus 

diferentes posibilidades y su contenido en el proceso de trabajo actoral, incluyendo 

la función dramatúrgica de la música en la puesta en escena. Esta experimentación 

la lleva a cabo a través de la puesta en escena de la obra “Conmigo”, buscando así, 

la influencia de la música incidental en todo el proceso. En su trabajo Patricia 

Gonzáles dice “Así el teatro que es el cuerpo como un todo y la música como el 

silbido del alma…la música nos hace reflexionar sobre sus bases y consecuencias, 

aspectos tan significativos como su forma y construcción, el estímulo y la reacción, 

el simbolismo y la comunicación o el ánimo de expresión”, esto lo refleja en las 

emociones que la música despierta en nuestros sentidos y como el teatro la hace 

visible a través del cuerpo. La autora, desarrolló una memoria técnica del proceso 

de montaje de la obra de teatro y sistematizó el proceso con los resultados 

obtenidos, expresando así, que la música y los instrumentos que la emiten tienen 

diferentes tipos de vibraciones y cada una de ellas llega a una parte diferente del 

cuerpo produciendo sensaciones diferentes como latidos que no provienen del 

corazón, descubriendo que no tienes más de un corazón y que es posible sentir y 

                                                           
2 GONZALES, Patricia Viviana. Propuesta de Dramaturgia musical en la puesta en escena de la obra 
“Conmigo”. Universidad del Azuay. 2012. 
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respirar por toda la piel. Concluye que la música incidental refuerza entonces las 

intenciones, el espacio y el tiempo del actor, despertando recuerdos donde la 

música puede encontrar la seguridad que el cuerpo necesita para entender la 

libertad. 

 

En el ámbito nacional, Oscar Javier Olaya, de la Pontificia Universidad Javeriana, 

desarrolló la tesis Música para cine Composición y Producción de la Música Original 

para el Cortometraje Animado “El Mercader de Sueños”3. La finalidad de este 

trabajo de grado se basa en la composición y producción de la música incidental 

para el cortometraje llamado “El Mercader de Sueños” comenzando con el 

reconocimiento y la observación de sus factores dramáticos y técnicos, como primer 

elemento para comprender y ejecutar las múltiples tareas que debe desarrollar un 

compositor cuando se pone enfrente de una producción audiovisual. Se basa 

además en el estudio y la lectura de los elementos narrativos y técnicos usados en 

este cortometraje, los cuales abren las posibilidades de poseer los mejores 

parámetros que se acomoden a la composición de la música incidental de este film. 

Su autor, hace un recorrido sobre la música en el cine, pasando por las funciones 

de esta en un trabajo fílmico, por la configuración musical en las películas, por la 

música para animación y presenta además las etapas que hacen posible la 

composición y producción de música incidental en un largometraje. Olaya muestra 

que analizar la trama del corto, hablar con el director, revisar cada escena y 

examinar la música de cada una de estas, son factores importantes en el proceso 

de componer música incidental. Como conclusiones, el autor de este proyecto de 

grado afirma que en primer lugar, escribir música incidental no es lo mismo que 

componer un concierto, debido a que en el cine la música depende del elemento 

visual y dramático, que no es adivinado al instante de determinar las características 

que va a tener la música, siendo así, el compositor de música incidental debe 

                                                           
3 OLAYA, Oscar Javier. MÚSICA PARA CINE Composición y Producción de la Música Original para 
el Cortometraje Animado “El Mercader de Sueños”. Pontificia Universidad Javeriana. 2009. 
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comprender las oportunidades que el cine le brinda y además debe controlar su 

creatividad musical ya que su pieza no solo debe ser escuchada sino también, debe 

ser vista por los espectadores. En segundo lugar, es importante organizar un 

cronograma de trabajo, el cual facilite el desarrollo de cada proceso de una manera 

útil, efectiva y correcta. Y por último nos muestra que solamente a través del hábito 

y la práctica constante, es que el compositor se vuelve más efectivo y adquiere más 

seguridad, desarrollando mejor sus destrezas para lograr estar en función de la 

producción audiovisual que acompaña su música. 

 

Del mismo modo, José Alexander Chindoy, desarrollo la tesis de grado, 

Composición musical como apoyo a la imagen escénica de la obra de teatro “sala 

de espera”4, Como requisito para optar por el título de Licenciado en música, de la 

Universidad Pedagógica Nacional. Esta tesis de grado es un acercamiento a la 

composición musical en función de un arte, en este caso una obra de teatro. Está 

centrada en la creación de la música incidental que apoye la obra de teatro “Sala de 

espera”, ilustrando las relaciones que conectan las escenas de la obra con su 

referente musical y narrando el proceso de la composición musical que acompaña 

esta creación teatral por medio del uso de una bitácora. Siendo un trabajo de 

investigación-creación, desarrollado a través de la exploración sonora, crea 

elementos que llevan junto a la puesta en escena al espectador a una sala de 

urgencias. Este trabajo concluye de tal manera que la composición musical implica 

comprometerse en un proceso de exploración siendo un punto de partida para la 

composición musical para una obra de teatro. Además, requiere del continuo diálogo 

con el dramaturgo pues a través de la interrelación, la indagación, la autoevaluación 

del proceso se va creando la conexión musical y escénica para la obra. 

 

                                                           
4 CHINDOY, José Alexander. Composición musical como apoyo a la imagen escénica de la obra de 
teatro “sala de espera. Universidad Pedagógica Nacional. 2014. 
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Con respecto a lo local, Rafael Guillermo Rivera Mejía, de la Universidad Industrial 

de Santander, elaboró el trabajo de grado Composición musical como vía de 

desarrollo dentro del campo profesional5. Los objetivos en esta tesis de grado se 

basan en implementar la composición musical dentro del proceso de formación 

universitario, ya sea enfocándose en música académica, incidental o folclórica, 

hacer uso de los conocimientos teóricos musicales logrados a través del proceso de 

aprendizaje en la Universidad Industrial de Santander y también, combinar el 

estudio musical escolástico con la experiencia empírica que permita el desarrollo y 

la ejecución de la composición de obras. Las composiciones elaboradas en esta 

tesis, se desarrollaron con los sistemas musicales del oriente, enfatizando en el 

sistema clásico musical de India, abordando el origen y estructura de esta música, 

pasando por la organología utilizada e intérpretes de la misma. Vincula además 

lenguajes del siglo XX como lo son: el atonalismo, el serialismo y el dodecafonismo. 

De igual manera, el autor hizo un análisis formal a cada una de las obras 

compuestas. Rivera llegó a la conclusión que el camino de la composición dentro 

del proceso de formación musical profesional enriquece la propia cultura y mejora 

los factores relacionados con cada cuerda instrumental para así permitir 

perfeccionar el desempeño dentro del ámbito compositivo.   

 

Otro aporte importante es elaborado por: Carlos Domínguez Villamizar, el cual 

realizó la tesis de grado Origen y Evolución de la música incidental6 para optar por 

el título de Licenciado en Música de la Universidad Industrial de Santander. Es un 

documento de investigación donde su principal objetivo es realizar un trabajo 

monográfico en el cual se especifiquen los aspectos importantes del origen y 

evolución de la música incidental o también llamada Film score, identificando 

                                                           
5 RIVERA MEJÍA, Rafael Guillermo. Composición musical como vía de desarrollo dentro del campo 
profesional. Universidad Industrial de Santander. 2013. 
6 DOMINGUEZ, Carlos Andrés. Origen y evolución de la música incidental. Universidad industrial de 
Santander, 2013. 
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aspectos relevantes en la música descriptiva, programática con relación a la música 

incidental y presentando ejemplos musicales y audiovisuales de este tipo de música, 

añadiendo compositores representativos de los siglos XVIII, XIX y principios del 

siglo XX.    

 

2.2 MARCO TEÓRICO   

 

En este fragmento se desea respaldar la composición de música incidental de la 

obra de teatro a trabajar desde una visión relacionada a su origen e historia, al 

proceso de la misma, a elementos utilizados en el desarrollo de esta habilidad y a 

figuras representativas de este tipo de composición. Del mismo modo, se pretende 

tratar temas enfocados a la interdisciplinaridad de varias artes, puesto que para 

hacer música incidental es importante adentrarse en las situaciones que la escena 

a musicalizar presenta.   

 

Los ejes conceptuales a abordar desde la perspectiva musical y artística son: la 

composición, la música incidental, la orquestación, la interdisciplinaridad de las 

artes, la armonía, el análisis musical, la ópera y el teatro. 

 

2.2.1 Composición musical 

 

2.2.1.1 ¿Qué es componer?  La composición musical ha sido definida de varias 

maneras por diversos expertos en el mundo a través de la historia. Muchos han 

afirmado que se trata solamente de creatividad y de emociones, otros se han 

basado que únicamente es necesario poseer conocimiento musical adquirido 

mediante la academia, y algunos han tenido el pensamiento de que para componer 

música es necesario hacer una mezcla los dos conceptos anteriormente 

mencionados. Por lo anterior, se considera que para la realización de buena música 

que permitan despertar en el público diferentes emociones y sensaciones es 
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necesaria la preparación académica, puesto que aporta las técnicas necesarias 

para componer. Entonces, poseer fundamentos en armonía, contrapunto, 

orquestación e instrumentación y otros más, permiten expresar los sentimientos que 

se desean despertar en los oyentes de cada pieza musical.  

 

Dentro de los autores que tratan este tópico, se encuentra Alexandr S. Sokolov 

quien a través de su obra COMPOSICIÓN MUSICAL EN EL SIGLO XX, presenta 

ciertos apartados con algunos ejes temáticos que permiten abordar la definición de 

composición musical. Inicialmente se expone al desarrollo musical y al proceso del 

desarrollo temático en vista de que al estar tan implícitos durante todo el 

procedimiento compositivo son conceptos primordiales para tener en cuenta en el 

tiempo que transcurre esta etapa. Finalmente, se aproxima a la teoría y a la práctica 

de la composición musical y allí se presentan etapas desarrolladas por los 

compositores contemporáneos.  

 

Dando inicio a la exposición del concepto de estudio de esta sesión que es la 

composición musical y citando a Bobrovsky, el autor define al desarrollo musical de 

esta manera: “Por desarrollo musical se entiende, en sentido amplio, todo lo que 

sucede dentro de los límites de una obra musical y se refiere a una u otra fase del 

desarrollo en general. En sentido estricto, el término “desarrollo” separa la fase del 

desarrollo propiamente dicho de la reexposición literal y la exposición contrastante”7. 

Siendo así, un pensamiento ampliamente general y que claramente muestra que el 

desarrollo musical se encuentra en toda la expresión de cada obra, en otras 

palabras, el desarrollo musical no es lo que en formas musicales se conoce con 

parte B ni tampoco lo que sería A’, sino que este se puede definir como el 

procedimiento en donde la idea musical se conecta durante toda la composición.  

 

                                                           
7 BOBROVSKY, V. Citado por SOKOLOV, A. En Composición Musical en el siglo XX. Granada: Zöller 
& Lévy S.L., 2005.Pág 62. 
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Asimismo para Sokolov Alexandr8 el proceso del desarrollo temático, se basa en la 

improvisación, puesto que de alguna manera se convierte en una referencia antes 

y durante la composición, además es de considerar una decisión exclusiva del 

compositor debido a que se transforma en una fusión de emociones y sensaciones 

que permiten entrelazar lo consciente con lo inconsciente. Algo exclusivo en la 

música es que a la hora de componer la improvisación se puede hacer de manera 

abierta y no tiene la necesidad de expresarse de manera ordenada como suele 

llamarse en otros artes, esto no quiere decir que improvisar sea hacer música sin 

razón alguna, sino que hay más flexibilidad en la música debido a la amplia gama 

de elementos sonoros que se encuentran en la vida cotidiana.  

 

Sokolov, Alexandr9 considera que, en los trabajos compositivos del último siglo, 

existen dos tipos de obras al momento de componer, la primera se ha denominado 

“obra como ejercicio” y se deduce que allí es donde el compositor pone en práctica 

su técnica aprendida; aunque esta técnica debe ser cumplida en el contexto de la 

obra musical. La segunda ha sido llamada “obra como investigación”, desde esta 

perspectiva, la tarea del compositor se basa en la exploración de nuevas ideas 

musicales, haciendo prueba del material de su propia interpretación, de la estructura 

de la música. Además, el concepto de creación musical se amplía hasta ser una 

experimentación práctica de innovación e indagación artística.  

 

A través del análisis de la música compuesta en el siglo XX, Sokolov por medio de 

su obra, afirma que se destacan varias facetas al momento de componer. Como 

primera medida está: “la aspiración del compositor a argumentar lógicamente, a 

representar con ayuda de nociones sus investigaciones creativas, hizo que se 

                                                           
8 SOKOLOV, Alexandr S. Composición musical en el siglo XX. Granada: Zöller & Lévy S.L., 2005. p. 
66. 
9 Ibid. p. 75. 
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divulgaran sistemas con finalidad instructiva”10, estos sistemas permiten mostrar los 

fundamentos del estilo compositivo, también se encargan de alguna característica 

del lenguaje musical y a la vez pueden desarrollarse en todos los elementos 

necesarios a la hora de componer.  

 

En segundo plano, un aspecto característico de componer que ha sido utilizado en 

los últimos años por parte de los autores, fue la realización de una descripción de la 

obra, de una manera exacta y su creación ocurre a la vez que las ideas musicales 

se plasmas en una partitura. Se cree además que: “una de las funciones del análisis 

del autor es la descripción del campo de posibilidades estructurales que están en la 

perspectiva mental del compositor, así como de los principios de selección de los 

recursos del lenguaje musical que él determina para sí mismo en el proceso de la 

composición.”11 En esta misma etapa, y gracias al análisis del autor, la organización 

y la composición se presentan como asuntos muy diversos, pues aunque son tareas 

creativas que no pueden ser confundidas entre sí, el compositor se ocupa de ellas 

en diferentes momentos durante la elaboración de la música. Por un lado, la 

composición musical es la acción de ordenar a través de un principio unificado los 

elementos sonoros de la obra; y por otro lado la organización que también suele ser 

llamada “estructura musical”, es la “suma de las transformaciones cuantitativas”12. 

La importancia de analizar la obra radica en que la música escrita no favorece 

percibir una idea concisa de la estructura musical utilizada por el compositor; en 

cambio, “el análisis de autor, al revelar el sistema de valores del texto musical, 

puede contribuir en cosas a formar una orientación correcta para la percepción de 

la música”13.  

 

                                                           
10 Ibid. p. 76. 
11 Ibid. p. 77. 
12 STOCKHAUSEN, K. Citado por SOKOLOV, A. En Composición Musical en el siglo XX. Granada: 
Zöller & Lévy S.L., 2005. Pág. 78. 
13 SOKOLOV, Alexandr S. Composición musical en el siglo XX. Granada: Zöller & Lévy S.L., 2005. 
p. 79. 
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Como parámetro final de las facetas para componer, que Sokolov Alexandr14 

presenta en su libro, encontramos lo que él considera diferentes tipos de oyentes, 

este asunto fortalece de gran manera la composición debido a que es elemental 

comprender, analizar e identificar la diversidad de público al que va dirigida la 

música. El primero definido es el oyente experto, que se caracteriza por comprender 

el lenguaje musical y percibe la música de una manera entendible. Después está el 

buen oyente. Luego el oyente educado, seguido por el oyente emocional y por último 

se halla el consumidor de música de pasatiempo. No obstante, la gran mayoría de 

compositores no realizan música para solo oyentes expertos, debido a que 

consideran que la música se debe escribir de manera que tanto el que ha tenido 

contacto con este arte como el novato perciban de manera consciente o 

inconsciente todos los movimientos y cambios que se realizan durante toda la obra, 

ya sean de melodía, ritmo, armonía, orquestación o contrapunto, con el fin de 

despertar las emociones que con la composición pretende provocar en el público.  

 

En conclusión, la composición musical es el trabajo complejo de crear una obra en 

donde toda la música que se escribe es inspiración del compositor. El desarrollo 

temático, el desarrollo musical, la exploración de nuevas ideas, la improvisación, los 

fundamentos del estilo compositivo, la descripción y el análisis de la obra en varias 

oportunidades juegan un papel importante; sin embargo, es primordial tener 

presente que existen diferentes tipos de públicos y que al momento de interpretar 

cualquier pieza musical, todos los oyentes sean novatos o no, deben percibir y 

entender la música. En este orden de ideas, para componer música hay que tener 

presente todos los aspectos mencionados anteriormente.  

 

2.2.1.2 Composición de música para la escena.  En su obra, COMPOSICIÓN 

PARA EL CINE, el compositor alemán Hanns Eisler, junto el musicólogo Theodor 

                                                           
14 Ibid., p. 79, 80. 
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Ludwig Wiesengrund Adorno15, mencionan que se puede creer que hacer música 

para una escena no requiere de alguna técnica determinada de composición; a 

pesar de ello, las formas musicales utilizadas con mayor frecuencia se basan en 

pequeños temas porque de esta manera, la música es mucho más fácil de cumplir 

su función en este ámbito para acompañar las breves secuencias visuales. Al 

momento de componer música incidental también es importante tener presente que 

la música debe adaptarse a las necesidades de la escena, es decir, su prioridad 

está en los cambios repentinos de los caracteres musicales, en la improvisación, en 

la fantasía y en las transiciones. El método que más se adecúa a estos cambios 

bruscos y súbitos, es el de las variaciones desarrolladas, porque de esta manera la 

música no está sometida a cortar la continuidad. Cabe además mencionar que para 

Eisler y Adorno: “La buena música del cine es, por principio, antiformalista”16 

 

Para Eisler y Adorno, el compositor: “debe disponer a conciencia de lo simple y de 

lo complejo, de lo continuo y de lo interrumpido, de lo discreto y de lo llamativo, de 

lo apasionado y de lo frío”17, en la búsqueda de todas estas características, se 

puede estimular un desarrollo eficaz de la música para la escena. Otro aspecto a 

tener en cuenta es que, con el fin de no elaborar temas sueltos de las escenas, el 

compositor de música incidental no debe imaginar ideas sino plantearse relaciones 

formales. 

 

El primer paso para componer música incidental que Eisler y Adorno18 manifiestan, 

se divide en dos pequeñas partes: para comenzar, se hace un boceto de cómo la 

música va a complementar cada escena requerida de esta, como segundo momento 

es crucial corroborar que los temas sean llamativos e interesantes debido a que la 

                                                           
15 EISLER, Hanns y ADORNO, Theodor Ludwig Wiesengrund. Composición para el cine. Fráncfort 
del Meno: Suhrkamp Verlag, 1976. p. 90. 
16 Ibid. p. 94. 
17 Ibid. p. 91. 
18 Ibid. p. 93 
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realización de ellos es fundamental en este tipo de composición y no debe 

convertirse solo en música de relleno sino que logre fortalecer las escenas con un 

buen acompañamiento sonoro.  

 

Eisler y Adorno19 presentan el estudio de la técnica de la escritura de la música y la 

instrumentación como segunda etapa del proceso compositivo para la escena, y 

consideran que para esto es necesario tener presente que el uso de ciertos 

instrumentos sólo está determinado por la función dramática que se quiera 

acompañar. De cualquier manera, existen muchas formas de organizar los 

instrumentos que se desean utilizar al momento de interpretar los temas musicales 

de cada escena.  

 

Como siguiente fase está el momento de componer la música incidental, en donde 

existen varios factores importantes a tener en cuenta. Ante todo, este tema se debe 

abordar desde la base concretamente, es decir, que no es solo una cuestión 

musical, sino también cinematográfica. La sincronización es uno de los factores 

elementales en la música para acompañar escenas, Eisler y Adorno afirman que: 

“Hay que componer la música en función en determinados momentos, y las 

relaciones temporales de la imagen y de la música deben coincidir hasta en los más 

mínimos detalles,”20 además, otra parte primordial en la composición de música 

incidental, que presentan Eisler y Adorno21 es que esta música debe tener la 

posibilidad de omitir, agregar o duplicar fragmentos cortos tales como algunos 

compases, semi-frases o frases pequeñas de una manera eventual. 

Complementando el proceso compositivo de música tanto para cine como para 

cualquier otra obra dramática, esta debe estar sujeta a encajar en la escena, Eisler 

y Adorno dicen: “el arte del compositor consiste, pues, en agrupar bajo una misma 

                                                           
19 Ibid. p. 100. 
20 Ibid. p. 104. 
21 Ibid. p. 104. 
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continuidad formal cargada de sentido musical todos esos diminutos detalles que 

son a menudo divergentes”22, por lo tanto, el cine, es un espacio donde la música 

ya sea creada o tomada de una fuente preexistente, se transmuta, redimiendo su 

papel dentro de un conjunto. 

 

La grabación y producción de la música es la etapa final de este procedimiento, los 

autores Eisler y Adorno23 aseguran que aquí el director de orquesta, debido a que 

el momento de interpretar la pieza musical inicia antes y se desarrolla durante este 

tramo, se convierte en un factor trascendental, pues así como el compositor debe 

trabajar en pro de la sincronización, este a través de ritardandos o accelerandos, 

debe entrelazar de la manera más correcta y con mayor sincronización la música 

con la escena. Del mismo modo, la orquesta debe adaptarse a interpretar más lento 

o más rápido los diferentes pasajes para generar el mismo fin. A pesar de considerar 

que la producción musical posee una técnica de alto nivel, todavía están presentes 

algunas carencias en el equipo de grabación, una de ellas, es que la música aparece 

en primer plano como si se oyese solo por un oído, con esta situación es complejo 

agilizar las piezas de estructura densa. Otra coyuntura sumamente difícil al 

momento de producir la música es que los sonidos agudos y graves carecen de 

estabilidad, en comparación con los sonidos medios.  

 

2.2.2 Música incidental 

 

2.2.2.1 Concepto.  La música durante muchos años ha acompañado varios actos 

artísticos, para Advis Luis24 existe la música como elemento dominante junto a la 

imagen y que suele suceder en la ópera o en la comedia musical, también se 

                                                           
22 Ibid. p. 105. 
23 Ibid. p. 106. 
24 ADVIS, Luis. Acerca de la música incidental en cine [en línea]. Instituto de estética de la Pontificia 
Universidad Católica de Chile. Chile. Pág. 53 [Consultado: 20 de agosto de 2018]. Disponible en 
Internet:http://estetica.uc.cl/images/stories/Aisthesis1/Aisthesis13/acerca%20de%20la%20msica%2
0incidental%20en%20cine_luis%20advis.pdf 
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encuentra el uso de la música de manera incidental donde su mayor responsabilidad 

es enfatizar cada uno de momentos de la obra dramática, actuando únicamente en 

función de las escenas y no de manera libre. Al hablar de música incidental 

específicamente, es necesario comprender que esta música es sumamente 

importante en todo el desarrollo de una producción audiovisual o teatral debido a 

sus amplias posibilidades de expresarse, lo que la convierte en el componente con 

más eficacia estética, haciendo posible acompañar sonoramente las realidades 

presentadas en las diferentes escenas y así generar más emociones a los 

espectadores.  

 

Otra idea sobre la música incidental, es la que Chion Michael25 aborda, puesto que 

él, cree que en el cine sonoro la composición de música incidental puede 

desarrollarse de manera libre debido a que no está sometida a ser respaldada por 

un elemento concreto en el guion, ni tampoco está obligada a parecer creíble, si por 

alguna razón se presenta esta necesidad se puede justificar fácilmente recurriendo 

a la aparición de un tocadiscos u otro reproductor sonoro, situación  considerada 

por Eisler y Adorno26 como un cliché.  

 

Volviendo a la opinión del compositor chileno Luis Archibaldo de Lourdes Advis 

Vitaglich27, quien consideró que como características de apoyo que la música 

incidental manifiesta, se encuentran cuatro factores para tener en cuenta:  lo primero 

es el tema musical característico de cada personaje de la obra,  afirma que la pieza 

musical de cada uno de los personajes, se basa en el uso de una composición que 

presenta la descripción psicológica del mismo, este tema podría elaborarse con 

                                                           
25 CHION, Michel. La música en el cine. París: Arthéme Fayard.1985. p.196. 
26 EISLER, Hanns y ADORNO, Theodor Ludwig Wiesengrund. Composición para el cine. Fráncfort 
del Meno: Suhrkamp Verlag, 1976. p. 21. 
27 ADVIS, Luis. Acerca de la música incidental en cine [en línea]. Instituto de estética de la Pontificia 
Universidad Católica de Chile. Chile. Pág. 53 [Consultado: 20 de agosto de 2018]. Disponible en 
Internet:http://estetica.uc.cl/images/stories/Aisthesis1/Aisthesis13/acerca%20de%20la%20msica%2
0incidental%20en%20cine_luis%20advis.pdf 
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bases únicamente de ritmo, de timbre, de melodía o de armonía; o también de la 

mezcla entre ellas. Una cosa más que se considera por parte del autor y que sucede 

también en lo que él denominó “primer lugar”, es que la música para cada personaje 

durante alguna escena, ya sea lenta o sea rápida, está sujeta a modificaciones que 

dependen exclusivamente de la opinión del director del filme o del de la obra de 

teatro. El siguiente punto a tener presente según Advis es la descripción de las 

acciones desarrolladas por los personajes, las cuales se muestran de dos maneras; 

la primera es de tipo externo, donde por general se presenta la carga psicológica y 

emotiva de cada personaje que realiza dicha acción; y la segunda es de tipo interno, 

donde el refuerzo musical apunta a la situación dramática en que están inmersos 

los personajes. En ambas situaciones, la música incidental varía tanto como lo hace 

la descripción psicológica. Al tercer momento que el autor plantea se le llama 

descripción ambientada, la cual está presente tanto en los lugares cerrados como 

abiertos durante la obra a musicalizar y que, de cierto modo, la música incidental 

puede tener un poco de libertad, sin perder la relación con todo el historial evolutivo 

de toda la trama. Como etapa final está según Advis: “la inclusión de secuencias 

musicales especiales (danzas, canto, etc.), las que sólo aparentemente no tendrían 

una índole descriptiva”28 y que de cierto modo realzan una acción, una situación o 

un ambiente desarrollado en la actuación del drama.  

 

Otro aspecto sobre música incidental, es que esta puede ser original o no, Advis 

Luis29 afirma que la utilización de música ya existente puede darle garantía al 

director de la producción audiovisual del cumplimiento total de la visión que tuvo al 

momento de imaginar su obra, esto se ha evidenciado a través de los años en varias 

producciones. Siendo así, que los temas no sean exclusivos de la obra, la tarea que 

le compete al departamento de música es la selección de fragmentos o frases 

musicales que compaginen a la perfección con las escenas tanto en sentido 

                                                           
28 Ibid. p. 54. 
29 Ibid. p. 54. 
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dramático con de duración. En cambio, cuando se pide componer, puede existir la 

música original de manera parcial, que sería donde se crea algunas partes 

incidentales y se complementan con composiciones conocidas o la composición 

total de toda la música original que se utilizarán en la obra o producción audiovisual.  

 

El guion es otro aporte a tener en cuenta en la música incidental, según Advis: 

“porque la concepción de la música incidental cinematográfica dependerá, en una 

absoluta primera instancia, de ciertas realidades vinculadas con las ideas que 

emergen del guion y con la función que desempeña el director como creador 

definitivo de esa totalidad que es la obra fílmica”30. Claramente, el guion contribuye 

a tener presente la organización de la película debido a que evidencia el estilo de la 

producción audiovisual, los momentos dramáticos, y el eje en el que la trama se 

mueve. Con estas ideas, la música incidental tendrá parámetros relevantes que 

contribuyan a componer de una manera más útil al film. Pero, según Advis Luis31 el 

guion no es la única guía pertinente que orienta la composición de la música 

incidental debido a que el sentido que el director quiere representar en su 

producción hace que el compositor deba realizar varias propuestas que satisfagan 

las necesidades musicales que el director tenga durante su rodaje. Del mismo 

modo, la labor del director está en decidir si utiliza o no una orquesta grande, en 

usar ciertos timbres precisos para una u otra situación dramática, en escoger la 

velocidad de la pieza musical, en analizar las dinámicas, o lo grave y agudo que 

pueden ser los diferentes sonidos empleados en la música incidental y muchos 

factores más.  

 

2.2.2.2 Función de la música incidental.  Antes de hablar de la función que la 

música incidental cumple en alguna obra dramática, hay que tener en cuenta que 

                                                           
30 Ibid. p. 54. 
31 Ibid. p. 55. 
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para Chion Michael32 la música no es el acompañamiento del film, sino que hace 

parte de él, debido a que durante toda la producción audiovisual y dependiendo de 

la trama esta, aporta algún efecto de montaje, subraya alguna frase de los diálogos 

entre personajes y fortalece un movimiento o una mirada de estos.  

 

Otro aporte para tener presente es que la música incidental según Eisler y Adorno33 

no es un adorno de la escena, sino un conductor primordial de ella, puesto que la 

fundamenta con mayor dramatismo. No se trata únicamente de crear un ambiente 

de emociones, debido a que tanto la imagen como la música por sí solas ya poseen 

ese realismo que permite una conexión entre ambas, sino que se trata de que la 

música pueda mostrar al público un efecto intuitivo. Algo más para tener presente 

es que la composición musical que acompaña a las diferentes escenas durante toda 

la obra dramática no puede ser sumamente grandiosa, sino que debería tener los 

momentos de grandeza de manera progresiva e indirecta con el fin de no saturar 

auditivamente a los espectadores. De igual manera, a veces sucede que la música 

es presentada de manera contrastante con respecto a la historia contada en la 

pantalla, es decir, en algún momento la situación representada puede ser calmada 

y triste, pero esté acompañada de melodías veloces y con mucho sentido de gozo 

o en algunas oportunidades suceda en sentido contrario, esta circunstancia produce 

un impacto en el público generando sentimientos o sensaciones diferentes a las que 

la imagen por sí sola produciría.  

 

Teniendo en mente estos puntos que facilitan entender de mejor manera la música 

incidental, se hablará de las funciones de esta. Para Chion Michael34 la música en 

la producción audiovisual es usada a modo de: “reparación, vínculo, aliño, parche y 

                                                           
32 CHION, Michel. La música en el cine. París: Arthéme Fayard. 1985. p.193. 
33 EISLER, Hanns y ADORNO, Theodor Ludwig Wiesengrund. Composición para el cine. Fráncfort 
del Meno: Suhrkamp Verlag, 1976. p. 32. 
34 CHION, Michel. La música en el cine. París: Arthéme Fayard.1985. p.195. 
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camuflaje”35, puesto que la música incidental se vuelve un gran equipo que cumple 

varias funciones en la obra. Se considera que esta, fortalece la ambientación y 

además ayuda a ocultar los ruidos o imágenes que poco funcionan en la producción 

audiovisual.  

 

Igualmente, Chion Michael36 menciona una amplia lista de funciones que la música 

incidental cumple en el acompañamiento de una obra, ya sea cinematográfica, 

teatral o televisiva. Empieza afirmando como utilidad de esta música el hecho de 

generar emoción en alguna línea dicha por un personaje, seguidamente menciona 

que hace más suaves las limitaciones realistas presentadas en el cine, también cree 

que enfatiza un movimiento o una palabra, considera además que permite que las 

expresiones de los personajes tomen más dramatismo asegurando de alguna forma 

la presencia del realismo de las salidas o de entradas de los personajes que 

consolidan la conservación de alguna puntuación dramática. Igualmente, enfatiza 

algún efecto que posibilita la vinculación del tiempo y el espacio cinematográfico y 

que no permite que sean muy evidentes las demoras de tiempo o los cambios 

bruscos de escenario. Algo más que el autor nos muestra es que gracias a las 

cadencias y anticipaciones de la música, esta es también capaz de hacer estructura 

en el tiempo de una secuencia de la obra. 

 

Otra opinión acerca del uso de la música incidental, es la que presenta Dorfles 

Gillo37, quien dice que la música tiene como elemental función, la de beneficiar lo 

verdadero de toda la historia representada en la obra y mostrando las cualidades 

que la pantalla no tiene por sí sola. Además, opina que la música: “deberá ser 

escuchada, pero no percibida de modo consciente”38, y para esto, el autor cree que 

                                                           
35 Ibid. p. 195. 
36 Ibid. p. 197. 
37 DORFLES, Gillo. El devenir de las artes. Turín: Giulio Einaudi Editore. 1959. p. 234. 
38 Ibid. p. 234. 
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la música debería ser un poco simple, no muy desarrollada, con el fin de poder ser 

captada de una manera fácil. 

 

Como perspectiva final sobre el uso de la música incidental dicha también por el 

mismo Dorfles Gillo39, y que de alguna manera es contraria a las otras propuestas, 

es que según él, la música posee la función denominada: “realista”40, debido a que 

si en algún momento, una escena no tiene acompañamiento sonoro, hay mayor 

eficiencia en la misma, en comparación con la escena musicalizada, puesto que 

según su opinión, la música no permite que se haga tan evidente la acción de la 

esta. 

 

2.2.2.3 Malos hábitos y prejuicios en la música incidental.  Durante años, según 

Eisler y Adorno41, a pesar de que las técnicas en el cine han evolucionado, la música 

incidental sigue adaptando patrones, que se han vuelto costumbre utilizar, esto se 

debe gracias a que el cine suele estar estandarizado, provocando que la música 

incidental sufra del mismo fenómeno. A continuación, se exhiben los errores más 

comunes presentes en esta música.  

 

Una de las ideas erróneas que frecuentemente se piensa es que la música del cine 

no debe oírse, Eisler y Adorno42 opinan que este prejuicio sucede porque se cree 

que la única labor de la música incidental es ser servicial a la escena, debido a que 

toda la concentración radica en el actor y en el texto que dice y de este modo el 

resto de situaciones que lo acompañan son consideradas como estorbo, también 

ocurre porque mayormente en el guion solo se anotan pequeñas instrucciones sin 

mucha definición sobre la música, esta idea sigue siendo algo que está en discusión 

                                                           
39 Ibid. p. 234. 
40 Ibid. p. 234.  
41 EISLER, Hanns y ADORNO, Theodor Ludwig Wiesengrund. Composición para el cine. Fráncfort 
del Meno: Suhrkamp Verlag, 1976. p. 15. 
42 Ibid. p. 19. 
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por varios. Claramente es sabido que en algunos momentos de la obra dramática, 

sólo es necesario el actor y el texto que menciona y que allí sería incómodo tener 

en primer plano música acompañante, de todas maneras, cabe recalcar que dichas 

escenas en ocasiones requieren añadidura de algún factor sonoro; no obstante, 

dicho acompañamiento acústico, no se refiere a un componente estrictamente 

musical, acá se hace hincapié a una composición de ruidos, la cual sería más real 

y encajaría de mejor manera en la compañía sonora. Eisler y Adorno dicen que: “La 

incorporación planificada de la música debería comenzar en el guion”43, así mismo, 

son los requerimientos dramáticos escritos en este los que marcan si debe haber o 

no música incidental en las escenas.  

 

Otro prejuicio que Eisler y Adorno44 consideran que aunque no en gran manera, 

sigue sucediendo en la música incidental, es afirmar que esta debe estar respaldada 

visualmente, este suceso ocurre porque en algunas escenas aunque requieren de 

música, es extraño oírla de la nada, entonces para justificar esto, un personaje 

canta, o puede simular que coloca un disco en su reproductor o que enciende la 

radio porque de esta manera la música se apoya visualmente y no queda fuera de 

contexto, en tanto esto siga ocurriendo, la música estará limitada a acompañar la 

acción, será lo que los autores denominan un utensilio sonoro, y no podrá ser 

utilizada de manera lógica y provechosa.  

 

Otra tendencia que a menudo sucede, es la utilización de estereotipos musicales, 

para Eisler y Adorno45, la música incidental de varias producciones audiovisuales 

ya pone en sobreaviso al público, debido a que las melodías utilizadas emergen de 

los sucesos que van a pasar en la obra dramática, este modelo suele ser más 

frecuente en películas de terror, de delincuentes o del oeste, en donde al oír el tema, 

                                                           
43 Ibid. p. 20. 
44 Ibid. p. 21.  
45 Ibid. p. 25.  
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el público identifica rápidamente la trama y se convierte en un cliché muy explotado; 

de la misma manera, la orquestación y la instrumentación se ven afectadas por 

estos patrones repetitivos, como por ejemplo el uso de los metales en una escena 

de guerra genera más dramatismo y es evidente que al escuchar esto, los 

espectadores se preparan para observar combates y enfrentamientos entre los 

personajes. Una falencia que estos factores recurrentes traen consigo, es que hay 

muchas posibilidades musicales que no han sido estrenadas y que de alguna 

manera en la música incidental podrían jugar un papel importante. 

  

Eisler y Adorno46 expresan que otro patrón erróneo en la música incidental, es 

encasillar la ejecución musical. El primer factor que se suele estandarizar es la 

interpretación de las dinámicas, puesto que a pesar del aumento de los aparatos 

utilizados en la grabación del sonido, esta sigue sigue teniendo restricciones, esto 

sucede por la necesidad de no sobrepasar los límites tanto de sonidos fuertes como 

de sonidos suaves para no incomodar a los oyentes, y así todo se acostumbra a ser 

tocado en una intensidad media; por medio de este error, se dañan las diferencias 

de volumen y no es posible interpretar los crescendos ni tampoco los diminuendos. 

El segundo factor que genera este encasillamiento de interpretación es la ejecución 

musical en general, es decir staccatos, ligaduras, acentos y demás se hacen de 

manera exagerada, no hay moderación en ninguno de ellos y siempre se buscan 

los extremos.  

 

Otro aspecto para Eisler y Adorno47, es la utilización de música de biblioteca. Según 

los autores, es un error que se volvió costumbre en muchas producciones 

audiovisuales. Este fenómeno sucede cuando las diferentes escenas son 

musicalizadas por composiciones ya existentes que se llaman de la misma manera 

o de un modo parecido a como se denomina la escena, un ejemplo notorio sería 

                                                           
46 Ibid. p. 27.  
47 Ibid. p. 24, 25.  
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acompañar una escena de una boda con la marcha nupcial de Mendelssohn; este 

hábito se hace repetitivo muchas veces porque permite dar a la escena más 

popularidad debido al reconocimiento que tienen las piezas musicales utilizadas. 

 

Una idea más que Eisler y Adorno48 afirman se basa en que comúnmente se recurre 

a usar prototipos temáticos con respecto a los escenarios en donde se desarrollan 

la obra, es decir, si se hallan en la selva, la composición musical busca simular los 

sonidos de la naturaleza como los animales, el aire o movimiento de las plantas, del 

mismo modo sucede con otros panoramas. Esta situación, lleva a que la música se 

vuelva según Eisler y Adorno: “una propaganda barata”49 y que la imagen ya no 

ilustre verdaderamente, sino que hagan pensar de manera obvia en cuál escenario 

están. Como conclusión de este prejuicio tan presente, los autores comentan que: 

“bajo ningún concepto debe haber lugar para melodías de flauta que limiten el canto 

de un pájaro al ámbito esquemático de los contundentes acordes de novena”50.  

 

Para finalizar, está presente la idea de que la música debe cuadrar perfectamente 

con la geografía y la historia. Eisler y Adorno51 dicen que si lo que se muestra a 

través de la imagen es un paisaje de algún país, la música incidental debe ser 

guiada por una melodía característica de la música autóctona de dicho país, o bien, 

compuesta con los mismo patrones rítmicos, melódicos y armónicos de esta. Algo 

parecido ocurre cuando la obra dramática está ambientalizada con épocas 

diferentes a la actual, porque sea que se quiera representar eventos del pasado o 

se desee proponer ideas futuristas, la música tendría que adaptarse de tal manera 

que genere la sensación de estar en ese tiempo de la historia. Para los autores, el 

problema de basarse solo en la geografía o en la historia, radica en que la música 

quedaría como un decorado o un adorno de la escena, y así, perdería su principal 

                                                           
48 Ibid. p. 22.  
49 Ibid. p. 23.  
50 Ibid. p. 23.  
51 Ibid. p. 23. 
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objetivo, ser el conductor que fundamente más dramatismo a la escena. Esto podría 

tratarse si se suelta la imposición de estructuras o requisitos compositivos de esta 

índole, buscando elementos sonoros que fortalezcan las escenas sin perder su idea 

principal.  

 

Sin embargo, apenas de todos estos errores repetitivos que se cometen a la hora 

de componer música incidental, no significa que no puedan servir de cierta manera 

en el desarrollo dramático de las escenas, lo que los autores desean plantear es 

que debería tenerse presente que existen más factores y elementos para utilizar en 

la composición, de esta manera no se estaría encasillando a la misma rutina 

compositiva que se ha trabajado durante los últimos años, el fin de esta sección es 

incentivar a la creación e imaginación en los futuros compositores de música para 

la escena. 

 

2.2.2.4 Origen e historia.  El origen del cine se remonta hasta 1895, cuando en el 

salón Indien del grand café Paris (Boulevard des Capucines), fue exhibido el primer 

espectáculo de este arte, exactamente el 28 de diciembre, por parte de los 

hermanos Louis y Auguste Lumiére, fecha de nacimiento establecida a posteriori, 

según Chion Michel: “proliferaban, investigadores como Noël Burch, Rick Altman o 

Laurent Mannoni, con una serie de prácticas heterogéneas, de sistemas diferentes 

bautizados con nombres de los más heteróclito (cinetoscopio, fantoscopio, 

biógrafo), prácticas que sólo más tarde se reunirían bajo el mismo nombre”52, a 

través de estos sistemas e invenciones que han permitido, anunciado y que 

facilitaron la llegada del cine, justamente en un momento de la historia donde 

predominaba la ópera, la linterna mágica, el ballet, el teatro, el cabaret, entre otras 

formas y modos de combinación de la música con artes visuales; transformándose 
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así en el arte que recoge parte de todo esto y convirtiéndose en un dominio en sí 

mismo. 

 

En sus comienzos el cine se consideró un show de ferias, ofreciendo al público 

obras cortas de no más de quince minutos donde giraban en torno a historias de 

comedia, un tanto grotescas y de melodramas. Sadoul George afirma que: 

“Numerosos music-halls proyectaban films y el cine de feria se había desarrollado 

gracias a William Paul, el iniciador”53. Además, carente de argumentos e 

imaginación, descrito así por la prensa y el público en general, el cine fue 

considerado diversión para plebeyos y un show más sin importancia para los más 

intelectuales; esto claramente dio lugar al aburrimiento y el cansancio del público. 

Algo más dado en los primeros años del cine y que el autor manifiesta, es que la 

compañía Le Film d´Art, en un intento por rescatar el cine, decidió sacarlo de su 

estancamiento, dándole más importancia a sus guiones con textos de escritores 

famosos y con temas relevantes del teatro clásico; también hubo integración de la 

música con el arte visual, puesto que era un arte relativamente nuevo ante la 

sociedad, esto estableció importancia en el cine durante 1908, y donde la compañía 

que se encargó de transformar este arte, nuevamente “Le Film d’Art”, encargó 

música original para su obra titulada, L’Assassinat du Duc de guise (el asesinato del 

duque de guisa), al prestigioso compositor francés Camille Saint Saëns, quien había 

elaborado más de cuatrocientas composiciones de diferentes géneros, 

destacándose por  música para orquesta y ópera. Es así, como el cine y la música 

en un intento por adquirir algo más de dignidad, pasa de ser un espectáculo popular 

a ser considerado en un plano más simbólico como “arte”. 

 

Considerando el cine como un arte individual o singular, la adición de música 

orquestal o música específicamente hecha para este, hizo que el cine sobreviviera 

                                                           
53 SADOUL, George. HISTORIA DEL CINE MUNDIAL desde los orígenes. París: Flammarion éditeur. 
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adquiriendo cierta condición o status, con el cual nuevamente este arte es 

considerado como un arte pluralista, un arte que divide al público. Para Chion 

Michel: “esta obra no quiere, pues, confrontar lo singular con lo plural, ni lo puro 

contra lo impuro o a la inversa, sino mostrar su solidaridad”54, enfocándose más en 

la disertación que se da en el cine con respecto a la música, sin tener que hablar de 

música insignificante o inútil de filmes, que desde Wagner y hasta música un poco 

más popular, modesta, grandiosa, o incluso de compositores anónimos, entre otras, 

donde según Chion Michel: “tres notas de una cajita de música son en el cine un 

mundo tan grande como toda la tetralogía”55 es decir, todo tipo de música que 

resuena toma sentido y adquiere su importancia. 

 

Ciertamente la historia de la música en el cine para Chion Michel56, es un tanto 

inmoral, ya que no es aditiva y no es balanceada, esto sucede porque desde la 

conciencia racional y el gusto por el trabajo bien hecho, para él es inaceptable que 

una obra de composición trasnochada, específicamente una música añadida a 

último momento, quede inscrita en el cuerpo de una obra maestra para el cine e 

inversamente, una obra musical escrita con fervor y talento, jamás reluzca en un 

filme mediocre, incluso por el contrario, le ayudará a fracasar. Chion Michel dice 

que: “No nos engañemos: encontrar una gran música y una gran película que se 

refuercen mutuamente… es siempre una excepción”57. Él también  desea informar 

al lector y reflexionar con él, sin imponer visiones simplificadoras, cuenta en 

términos no polémicos y sin llegar a un dramatismo exagerado, “el apogeo y la 

decadencia”, desde la fórmula sinfónica, usada en los años treinta hasta los 

cincuenta, donde se desató la era de los clichés y el error absoluto, hasta la 

introducción en los filmes de la música pop de los años sesenta, sustituyendo al 
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55 Ibid. p 21. 
56 Ibid. p 21. 
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clásico sinfonismo, desatando una nueva estética en cuanto a la colaboración de 

filme/música. 

 

Ahora bien, es primordial resaltar como lo dice Chion Michel que: “reflejar toda la 

historia de la música en el cine en el mundo entero... va más allá de las posibilidades 

de una sola persona, por una parte a causa de la enormidad del repertorio 

cinematográfico acumulado en cien años, por la otra, la variedad de competencias 

necesarias para hablar, con conocimiento de causa, tanto de la música india de 

variedades como el rock and roll”58, ya que en el interior de una misma obra para el 

cine, se pueden encontrar diferentes estilos, épocas, como también música tonal y 

atonal, esta última incluso la misma audiencia puede que no conozca  o no haya 

oído voluntariamente, pero, en algún momento gracias a Leonard Rosenman 

alumno de Arnold Schönberg, compositor y candidato dos veces al Oscar por mejor 

banda sonora, escritor de música dodecafónica y atonal, sin duda influencia de su 

maestro Arnold Schönberg, podemos disfrutar en películas como “viaje alucinante” 

de 1966 o “Barry lyndon” de 1975 hasta películas más conocidas como “el señor de 

los anillos” versión animada de 1978, referente a la variedad que podemos 

encontrar, por otra parte, personas que constantemente escuchan música clásica 

pueden encontrar rasgos de rock o música de baile en ciertas obras del cine, como 

por el contrario, aquellas que escuchan rock tienen la oportunidad de escuchar 

Bach, Mozart, Ravel, entre muchos más; también podemos encontrar las llamadas 

músicas étnicas, en obras como “Satyricon” de 1969 dirigida por Federico Fellini y 

con música de Nino Rota,  un compositor italiano de música clásica y 

cinematográfica, que empezó su carrera a la corta edad de 13 años; así como 

también amantes del Jazz pueden encontrar en el cine rasgos de este. 
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El autor se cuestiona expresando: “¿Puede el espectador comprender el espíritu de 

estas músicas? ¿puede seguir el discurso, discernir su valor, distinguir en ellas lo 

malo y lo excepcional?”59 tanto para ellos como para la gran mayoría de músicos es 

difícil hacer esto, debido a su amplia variedad, así como para un cinéfilo es difícil 

captar la apariencia de sus diálogos, para un músico es difícil captar la calidad del 

sonido, su voz, su fraseo, solo pueden ver al igual que un cinéfilo, su aspecto 

exterior, somos incultos ante todo eso; por ejemplo, como se expresa el autor, para 

dar respuesta a sus cuestionamientos,  en el campo del rock duro, siendo amantes 

de las películas americanas modernas, oímos en el cine las mismas notas que oirá 

un conocedor de este género musical, pero no entenderemos lo mismo de ellas, se 

nos escapan demasiados aspectos. Por lo tanto, sin esconder que la música en los 

filmes es una pieza de un todo, es ese todo lo que debemos comprender y sentir.  

 

Añadiendo, de cierta forma existen filmes en los que el director y el compositor no 

tuvieron mucha interacción física o incluso esta fue nula, y el resultado de esto es 

magnífico, Chion Michel60, menciona un ejemplo de esto anterior, con el film “con la 

muerte en los talones” de Alfred Hitchcock del año 1959; como es de esperar, por 

lo contrario, donde ha habido una colaboración más concienzuda, con mayor 

seguimiento y complicidad, resulta impredecible por razones dispersas, que hayan 

terminado en fracaso, pero, según Chion, en última instancia la responsabilidad 

recae en el director del filme, está es su tarea y su en ella recae su dignidad, tal vez, 

esto sea una cuestión de medida, de mezcla, es decir, del equilibrio preciso del nivel 

sonoro de la música con otros sonidos, de las técnicas usadas o de los rasgos 

estéticos.  

 

La evolución técnica y de movimientos estéticos son elementos solidarios, por 

ejemplo, en los films clásicos hindúes, resulta evidente que resolvieron el problema 
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de iluminación y montaje, la grabación saturada de la música se da más por una 

estética sonora y no solamente por un error, dando un color más difuso, menos seco 

y bastante poético, expresa Chion Michel61. En 1926 la mira estaba enfocada más 

en buscar perfeccionar la sincronía de la música con la imagen, llegando a lograrlo 

con la involucración de la voz, el “cine hablado”, cuyas consecuencias no sería tan 

perceptibles en su entonces, pero sí, más adelante.  

 

Con fuertes cambios estéticos, económicos y técnicos, la música en el cine empezó 

a evidenciar una estabilidad, esta se cortaba según su necesidad para el filme, 

Chion Michel expresa62 ciertos rasgos importantes donde a principios del siglo se 

empezó a usar la música llamada “incidental”, secuencias totalmente escritas para 

una situación en particular, y para 1955 se inyectaban fragmentos ya grabados de 

bibliotecas musicales con el fin de cubrir las necesidades de los filmes industriales, 

todo esto dividido por categorías, incluyendo la música clásica. 

 

La música deviene un sentir particular de una concepción idealista entre el 

contenido del libreto y la identidad de esta misma, por ende, según Chion Michel63, 

si podemos ver que los filmes americanos usan la misma calle Western, ¿por qué 

no, en la música esto también no puede ocurrir?, es decir, poner en un filme original 

música conocida. Sin embargo, no hay que dejar a un lado que representar en un 

filme: una melodía, un acorde, un giro melódico, no significa representar a todo el 

sistema musical, según él: “el cine al completo está en juego en tanto que la música 

no lo está” 64 

 

Volviendo a ciertos aspectos históricos como lo son la música en el rodaje de un 

filme como el cine mudo, encontrar música en estos era común, dicha música, era 
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interpretada por instrumentistas especializados o en ciertos casos por un fonógrafo, 

Chion Michel expresa65 que la música allí desempeñaba el mismo papel que en 

cualquier otra proyección de filmes, atrayendo atmósferas, ritmos o incluso para 

guiar gestos y expresiones por parte de los actores. Por otra parte, la gran mayoría 

de estos actores, tenían sus propios intérpretes musicales y con estos decidían 

piezas, fragmentos de óperas o cortos musicales bastante conocidos, como también 

cambios de orquestación, como el uso de violines y pianos. Según Chion, una 

técnica bastante conocida a la cual recurrieron la mayoría de los directores, era 

involucrar los músicos en escena, con un guion de cantantes o instrumentistas, para 

confirmar más su carácter musical, son pocos los filmes que se encuentran 

incumpliendo esta condición, esta técnica, la mayoría de filmes,  incluyen alguna 

velada musical, un concierto, una fiesta campestre, lo mencionado anteriormente 

como “music-hall”, números de circo, entre otros, este supone para la música un 

punto de partida en pantalla, donde la música fue lejos de ser considerada un 

elemento de utilería. 

 

Para los años de 1909, mientras las grandes salas arremetieron con sus grandes 

obras; en las pequeñas salas, las proyecciones también empiezan a evidenciar 

cómo la música empieza a acompañar las producciones, claro es el ejemplo que 

expresa Chion Michel66 cuando se refiere a Jean Louis Leutrat, donde se incluyeron 

o surgió el término “Cue sheets”, pequeñas hojas o archivos que describen cómo 

se debe distribuir los discos compactos, estas facilitaban el trabajo para los 

instrumentistas y directores de orquestas de la sala, pero, también la del director de 

proyección, indicando la duración de cada fragmento y los cortes; junto con esto, 

surgieron ciertos pioneros de la música de cine compilada, como Hugo Riesenfeld, 

un compositor austriaco, que comenzó a evidenciarse gracias al cine mudo, sin 

embargo, esto no era camisa de fuerza para todos los directores, para ciertos 
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directores el establecer la música de sus filmes era cuestión de determinar la 

secuencia a musicalizar y con esto constituir listas de reproducción que funcionaran 

con sus categorías cinematográficas como por ejemplo, Gabriel Bernard, el cual 

constituyó la “suite de orquesta” en las que dentro suyo podemos encontrar música 

clásica como: Cavalleria rusticana, un vals de Waldteufel, Claro de luna, entre otras, 

además, al ubicarnos en la época según expresa Michel Chion: “una partitura hecha 

a medida para cada filme habría significado una composición, un ensayo, una 

puesta a punto diferente para cada estreno…”67, entre varios factores e 

inconvenientes más. 

  

Tomando como referencia la partida del cine sonoro, o como expresa el autor, cine 

con sonido grabado-sincronizado, el diálogo y la música pasa a ser inseparable del 

filme, y según Chion Michel: “la música conseguirá por fin poner un pie sobre el 

suelo del filme y podrá incorporarse a su materia concreta, cosa que no sucederá 

sin engendrar nuevas contradicciones”68. 

 

Hacia el año de 1926, la sincronización ya era un problema que poco a poco se 

estaba resolviendo, y no fue en su totalidad hasta la aparición del Vitaphone el 27 

de octubre de este mismo año, un instrumento que se basaba en la amplificación 

eléctrica, con sonidos grabados en discos, leídos por instrumentos sincronizados 

con la cámara de rodaje, que permitía hacer que la sincronización de la imagen y el 

sonido se diera en su gran parte, pero, como dice Chion Michel69, imágen, sonido, 

¿de qué?, en su comienzo la sincronización fue de fragmentos de canto 

acompañado por partes instrumentales y algunos efectos sonoros, como lo es una 

adaptación del “Don juan” de 1925 dirigida por Barrymore, este sistema poco a poco 

fue fluyendo hasta el año de 1931, donde la Warner decide implementarlo en sus 
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filmes hasta generalizar el sonido óptico, más práctico en el montaje; un ejemplo 

claro de su comienzo, es un discurso hecho por William H. Hays, que Chion Michel 

menciona en su obra, el cual relata cómo este tuvo que dirigirse hacia diferentes 

ángulos del auditorio imaginando el público, para poder llegar a tener una 

experiencia de retransmisión, lo que se denominaba en esa época como “Sincrono-

cinematógrafo audio-visual”, denominado por lo americanos hoy en día como 

“Broadcast”. La búsqueda de ¿cómo cautivar el público?  y tener esa sensación de 

directo, de presencia, según Chion puede explicarse como los códigos narrativos 

del cine mudo, adaptados a la creación de un espacio-tiempo, no hayan podido ser 

adscritos al sonido real, a la presencia.  

 

Durante los años siguientes, según el mismo autor, el vitaphone continuo dando un 

lugar predominante al canto filmado, como: por ejemplo, el filme “el cantor del jazz” 

dirigido por Alan Crosland y mencionado por Chion Michel70, lo sorprendente de 

este film es como la música es ininterrumpida, sin presentarse como un flujo 

homófono y constante, por el contrario, se presenta como una serie de fragmentos 

distintos y contrastados en la expresión y el tiempo, dando una concepción 

secuencial al cine sonoro, tendencia que unos años más adelante podemos 

encontrar en el cine francés, en filmes como “Prix de beauté” (el precio de la belleza) 

de 1930. 

 

Consecuentemente, la pista sonora de ruidos, diálogos y música, obligó a 

reestructurar o remodelar el empleo de esta industria, y según Chion Michel71, esta 

situación genera un estado unificado de los sonidos, los liga a la acción presente, y 

va de sonidos “realistas” a una especie de “realismo lírico”, sin duda los esfuerzos 

por multiplicar hacen que los filmes sean numerosos, lo que también da lugar a una 

música denominada por el autor como “música de pantalla”.  
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Además, por otro lado, el dibujo animado, también desempeñó un papel importante 

en la época, donde cualquier cosa podía convertirse en un instrumento musical, un 

concepto que denominaron “síncresis”, término con el que designan la asociación 

psicofisiológica automática entre un fenómeno sonoro y un fenómeno no visual 

concreto, según lo expresa Michel Chion72 

 

A manera de retroalimentar estas décadas, Chion Michel73 dice, sin lapidar la 

evolución de la música incidental desde el principio hasta los años treinta, se resume 

como una forma rítmica gradual que dejó paso a la melodía, específicamente al 

recitativo. En el modelo americano, su concepción era más unificada, suave, 

educada y lírica, claro está, modelo del cine clásico, donde se buscó formar una 

continuidad sonora sin romper el sonido, una música pensada en coexistir con todo 

tipo de diálogos, por lo que el recitativo instrumental wagneriano era el indicado, 

dando paso a la incursión del cine sonoro, donde el gran número de filmes 

desarrollados aumentó exponencialmente junto a la intervención musical. 

 

Durante las siguientes décadas como los años cuarenta y cincuenta, las 

innovaciones no pararon, varios factores y elementos empezaron a surgir, 

aportando en gran medida a la música cinematográfica, productores como: Darryl 

Zanuck, Louis de Rochemont y directores como: Otto Preminger, Elia Kazan, 

Roberto Rossellini, Claude Autant-Lara, Kirk Douglas o Burt Lancaster, según Chion 

Michel74 promovieron la renovación del cine, pagando sus privilegios y 

consecuencias, resistiendo a la competencia contra la televisión, sin embargo, hay 

que enfatizar que el cine al ser a color y la televisión en blanco y negro, su lucha por 
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adquirir más popularidad fue por factores de imagen y no sonoros, ya que las 

innovaciones auditivas favorecieron a los dos. 

 

Según Chion Michel75, Siendo favorecidos por esta evolución, el cine desembocó 

en espectáculos de broadway, film épico (desde géneros como el viejo oeste 

“western” hasta cine histórico de aventuras, el denominado “peplum”) donde la 

fórmula clásica perfectamente encajaba. Para la época de los cincuenta se 

reestructuró su lógica de censura y se empezó a hablar más libremente de sexo, 

drogas y violencia, algo que para la década de los veinte y principios de los treinta 

era común, además, se empezó a atraer nuevos tipos de públicos, en especial los 

jóvenes, por lo cual la música cinematográfica tuvo que evocar el universo cultural 

de ellos y recurrir a nuevas emociones y sentimientos un poco más confusos. 

Empezamos a evidenciar composiciones más atonales y disonantes, ya que los 

compositores debían emitir, recrear o transmitir con su música, melodramas 

freudianos o dramas psicológicos, entre otros; sin embargo, el uso de la música 

como punto de inflexión, puente, indicador psicológico o incluso el uso del Leitmotiv 

no dejó su función, ahora esta era un poco más compleja, lo que repercutió en 

sonoridades como el blues, jazz y Rock and roll, representadas en películas como: 

“un tranvía llamado deseo” de Kazan de 1951, con composición de Alex north, un 

compositor estadounidense con más de catorce nominaciones a los premios oscar, 

“la muerte de un viajante” de Laslo Benedek de 1951, donde Alex North, 

nuevamente causó sensación incluyendo la flauta como solista, “el hombre del 

brazo de oro” de Otto Preminger de 1955, uno de los films más reconocidos de su 

época, entre otros; por otro lado, en países como Francia, el jazz estaba haciendo 

incursión de manera un tanto improvisada, por solistas como Miles Davis en filmes 

como “ascensor para el cadalso” de Louis Malle  de 1957. 
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Según el autor76, la distinción entre el Jazz y los ritmos de blues o rock and roll, para 

el público en general, tal vez, no se distinguían como hoy en día, pero sin duda, el 

rock and roll llegó a imponerse gracias a su compatibilidad con el molde clásico de 

la canción, permitiéndole al cine recuperar sus formas tradicionales de la comedia 

musical, como por ejemplo, el comienzo de la carrera cinematográfica de Elvis 

Presley, específicamente con “Jailhouse rock” dirigida por Richard Thorpe de 1957. 

 

A finales de la década de los cincuenta  y durante la década de los sesenta, según 

Chion Michel,77 empezó a surgir la llamada moda “melódica”, donde la melodía ya 

no estaba sujeta a un motivo específico, está, por el contrario, podía ser un elemento 

de mosaico, ciertamente, atrapada entre las exigencias comerciales y la música 

popular, un ejemplo muy conocido de este tipo de música se puede encontrar, en el 

filme “la vuelta al mundo en 80 días” basado en la novela escrita por Julio Verne y 

dirigido por Michael Anderson en 1956; por otra parte, en Francia, esta moda fue 

reproducida por expertos como Michel Legrand, compositor y cantante francés con 

más de doscientas bandas sonoras para filmes, Michel Magne, reconocido 

compositor francés, el cual incluyó repertorio de Johann Sebastian Bach en sus 

composiciones, añadiendo más dinamismo y mezclas rítmicas con el jazz; toda esta 

renovación de la música cinematográfica hasta finales de la década de los sesenta 

con la introducción del pop y la inesperada expresividad sinfónica en esta misma, 

no solo fue renovación de géneros y estilos, superficialmente se renovó la 

sonoridad, los instrumentos, los timbres, el espacio musical, entre otras 

características y aspectos, que lograron darle según Chion Michel, un efecto 

rejuvenecedor al cine. 
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Con respecto a la expresividad sinfónica, Chion Michel expresa78, que esta dio lugar 

finalizando la década de los sesenta, donde se evocaron grandes sentimientos 

musicales. Mientras se pensaba que este estilo musical pertenecía al pasado, su 

aparición nuevamente surge por interés de algunos admiradores fervientes a este 

mismo, sin embargo, necesitaba géneros cinematográficos que exigieran este estilo 

musical, y fue cuando comenzó a surgir la moda del filme épico, algunos medios 

técnicos que le dieron una nueva juventud a este género y la generalización del 

dolby stéreo, un sistema de almacenamiento de audio, que permite paso tanto de 

agudos como de graves permitiendo llegar hasta 12.000 hertzios, lo que para el 

sonido óptico era inalcanzable ya que este llegaba a 8.000 hertzios, permitiendo 

más armónicos de la orquesta, más dinamismo en contrastes, nuevas posibilidades 

expresivas, además de la posibilidad de repartir el sonido en pistas independientes, 

los cuales fuertemente acompañaron su llegada. 

 

A comienzos de la época de los setenta, el cine épico, según Chion Michel79,  

destacó en el cine americano, persistiendo en un cine a la antigua, defendiendo su 

glamour y su evocación de los grandes sentimientos. Trata de filme-catástrofe 

como: “La aventura de Poseidón” de Ronald Neame de 1972, “Terremoto” de Mark 

Robson de 1974, “El coloso en llamas” de Irving Allen y John Guillermin de 1975, 

“Tiburón” de Steven Spielberg de 1975, todos estos films con música escrita por 

John Williams, compositor y director de orquesta estadounidense, este género hizo 

evocar sentimientos en el público tan grandes, que directores como George Lucas 

y Steven Spielberg, continuarán su admiración por este estilo musical, dando paso 

incluso a actores de nuevas generaciones y construyendo grandes compositores 

como Ennio Morricone y el mencionado John Williams. 

 

                                                           
78 Ibid. p 158,163 
79 Ibid. p 159 
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No obstante, esta evocación de grandes sentimientos, repercutió en la ciertas 

modas tituladas por Chion Michel como80, Moda Belicosa, marcando fuertemente 

los años ochenta con géneros de aventuras, ciencia-ficción, dramas policiacos, 

entre otros, con filmes como “Rambo/acorralado”  dirigida por Ted Kotcheff de 1985, 

“Aliens, el regreso” dirigida por James Cameron de 1986, donde redobles de tambor 

marcan continuamente la acción, entre otros efectos sonoros como los puñetazos, 

seguidamente a esta moda no se hizo esperar la moda mística, con el uso 

abundante de coros seráficos, representado en el filme “El abismo” de James 

Cameron de 1985, con música de Alan Silvestri, compositor musical estadounidense 

de bandas sonoras.  

 

El florecimiento de la ópera filmada no tardó mucho en las décadas de los setenta 

y ochenta, constituyendo un fenómeno importante, según Chion Michel81, Daniel 

Toscan du Plantier, es el pionero e inventor de esta misma, y dentro de su catálogo 

de producciones, destaca “parsifal” dirigida por Hans Syberberg de 1982, la cual 

reposa en un play-back, sin embargo, no se puede juzgar la ópera filmada con los 

mismos criterios que otros filmes, donde las opiniones se dividen dando paso a 

concepciones un tanto idealistas del cine y otras resultando estrechas y poco 

comprensivas, intentando concebir todo a través de un solo tamiz como expresa el 

autor.  

 

Según Chion Michel82, este estilo o corriente de la ópera filmada, evidentemente 

replantea algunas concepciones esenciales de la cinematografía, todo debido a 

algunos estándares de la producción técnica y la industria cultural, esto se ve 

claramente como un ciclo de destrucciones recíprocas entre el cine, la ópera y la 

televisión, es acá donde el director Federico Fellini, aparece con el fin de, sin juzgar, 

                                                           
80 Ibid. p 167 
81 Ibid. p 170 
82 Ibid. p 175 
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mostrar la distraída relación y la falta de atención a la música y letra que nos rodean, 

con obras recuperadas como Satyricon, donde propone una mezcla de danzas 

populares dando un punto de vista como occidentales modernos. 

 

Durante finales de la década de los ochenta y principios de los noventa, Chion 

Michel83 expresa la nostalgia se apoderaba del cine, retomando filmes y estilos 

cinematográficos, especialmente con filmes cómicos, con el estilo de cine mudo 

dándole oportunidad de llegar a las pantallas sonoras, el filme clásico de Eisenstein-

Prokofiev entre otros. 

 

Enfocando otro punto importante, es ¿cómo arreglárselas sin música?, “el sonido 

continúa siendo el pariente pobre del cine”84 y según Chion Michel85, el realizador 

ruso Andrei Tarkovski teóricamente dijo que el cine, bajo su forma más pura, debería 

poder arreglárselas sin música, haciendo caso omiso a sus propias palabras, el 

tiempo del filme será misterioso e impredecible. 

 

2.2.3 Orquestación e instrumentación 

 

2.2.3.1 Concepto.  Para comenzar es importante conocer la definición de ambos 

conceptos. En primera medida se abordará el significado de instrumentación y 

seguidamente el de orquestación. 

 

Instrumentación.  Mateos Daniel86 define la instrumentación como el proceso que 

trata de adaptar las melodías compuestas a un timbre, es decir a algún instrumento, 

y que tiene como necesidad, conocer la tesitura del instrumento musical a utilizar, 

                                                           
83 Ibid., p 185 
84 Ibid., p 30 
85 Ibid., p 30 
86 MATEOS, Daniel. La orquestación: Un ejemplo práctico [en línea].  Filmoramusica. (Enero de 
2003), párr. 9. [Consultado: 25 de agosto de 2018]. Disponible en internet: 
http://www.filomusica.com/filo36/orquesta.html 
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para poder respetarla y acomodar la melodía con el fin de poder ser interpretada 

por dicho instrumento. 

 

Para Belkin Alan87, la instrumentación es el procedimiento donde se debe conocer 

el funcionamiento de los instrumentos y también cuáles notas musicales son posible 

interpretar en él, es decir saber el registro de cada uno. 

 

Como última definición de este concepto, encontramos la de Pérez Julián y Merino 

María88, quienes en su página web afirman que la instrumentación es el estudio y la 

actividad de producir música a través de un instrumento, y que tiene como 

exigencias, saber las propiedades de este, tener idea de cuál es la notación 

convencional del instrumento, conocer los tipos de interpretación que se puedan 

presentar en él, ya sean complejos o simples y tener idea de los efectos que pueden 

aplicarse el instrumento. 

 

Orquestación.  Según Belkin Alan: “orquestar es el paso siguiente a 

instrumentar”89, y la define como: “Componer con los timbres”90, debido a que él 

considera que el timbre es un elemento musical presente en todo y del que no se 

puede separar la música.  

 

                                                           
87 BELKIN, Alan. Orquestación Artística por Alan Belkin [en línea]. En: alanbelkinmusic.com. 2001-
2008. p. 3. [Consultado: 25 de agosto de 2018]. Disponible en Internet: 
http://alanbelkinmusic.com/bk.O/LaOrchArt.pdf  
88 Pérez, Julián y MERINO María. Definición de instrumentación [en línea]. Definición.de. (2008), párr 
4. [Consultado: 25 de agosto de 2018]. Disponible en Internet: https://definicion.de/instrumentacion/ 
89 BELKIN, Alan. Orquestación Artística por Alan Belkin [en línea]. En: alanbelkinmusic.com. 2001-
2008. p. 3. [Consultado: 25 de agosto de 2018]. Disponible en Internet: 
http://alanbelkinmusic.com/bk.O/LaOrchArt.pdf  
90 Ibid., p. 4. 
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Otra idea de orquestar es la que Mateos Daniel91 presenta, puesto que, para él, la 

orquestación va muy relacionado con la composición, él considera, que tanto el 

compositor como el orquestador tienen una función muy importante en cualquier 

obra musical, debido a que una obra muy básica puede convertirse en algo 

majestuoso gracias a una excelente orquestación, y del mismo modo una 

orquestación errónea, puede hacer de una obra maestra, un verdadero desastre. 

 

Charles Agustín dicen que: “la orquestación no es un crucigrama en el que hay que 

rellenar las partes vacías, sino una forma de creatividad musical que resulta 

indispensable para obtener un resultado musical óptimo”92, con esta idea, es notorio 

que para el orquestador, la imaginación y la originalidad juegan un papel 

sumamente importante en su labor. 

 

2.2.3.2 Aspectos fundamentales de la orquestación 

 

La técnica de los instrumentos.  Charles Agustín93, considera que las cuestiones 

referentes a la combinación entre las familias de instrumentos en todas las 

formaciones orquestales, brindan saberes sobre la técnica de cada instrumento de 

manera individual, permitiendo que se eviten varios errores presentes perjudiciales 

para una buena realización. Además, él afirma que conocer el registro de cada 

instrumento, ajustar las articulaciones, adaptar las dinámicas, combinar las 

diferentes familias y colocar de manera correcta cada elemento en la partitura; 

garantizan una mejor interpretación orquestal. 

 

                                                           
91 MATEOS, Daniel. La orquestación: Un ejemplo práctico [en línea]. Filmoramusica. (Enero de 
2003), párr. 9. [Consultado: 25 de agosto de 2018]. Disponible en internet: 
http://www.filomusica.com/filo36/orquesta.html 
92 CARLES, Agustin. Instrumentación y orquestación clásica y contemporánea Libro de trabajos. 
Valencia: Rivera Editores. 2005. p. 15. 
93 Ibid., p. 4. 
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La articulación y escritura musical.  Para Charles Agustín94, es primordial a la 

hora de orquestar, tener presente cómo escribir la articulación, debido a que esto 

conlleva una buena o mala interpretación por parte de los músicos al momento de 

tocar las piezas orquestadas; escribir de modo correcto la articulación, logra que el 

resultado final se adecúe de la mejor manera a lo que el compositor u orquestador 

desea escuchar. Algo más para tener presente a la hora de colocar las 

articulaciones, es que no se recomienda escribirla de la misma forma para algún 

instrumento de metal que para uno de cuerda, debido a que, por ser de diferente 

material, porque la fabricación de ambos es diversa entre sí y puesto que el sonido 

se produce de distinta manera; la emisión de las notas musicales no será igual. El 

autor considera que otro aspecto para no olvidar es que la ejecución de los sonidos 

no es del mismo estilo entre uno instrumento grave y uno agudo, ni tampoco 

interpretar intervalos grandes es de la misma forma para todas las familias. 

 

Igualdad de timbre en las familias.  La disposición orquestal se puede organizar 

de muchas maneras, pero Charles Agustín95 presenta como la más idónea, la 

distribución de sonidos que permita entre familias conocer el bloque armónico con 

el fin de que, si se utilizan más o menos instrumentos, cada una de ellas sepa la 

armonía utilizada, también considera que se necesita que los movimientos en cada 

familia permitan una combinación perfecta entre la melodía y la armonía. Todo esto 

permite lo que para él es llamado como: “una orquestación coherente y 

cohesionada”96.    

 

Los instrumentos transpositores.  La transposición en los diferentes instrumentos 

es evidente, se considera que el número de estos en la orquesta es abundante, es 

por tal razón, es importante tener presente este factor. Charles Agustín97 dice que 

                                                           
94 Ibid., p. 5. 
95 Ibid., p. 5. 
96 Ibid., p. 5.  
97 Ibid., p. 6.  
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la transposición se utiliza en los instrumentos musicales que no están afinados en 

do mayor, es decir, los que en su posición inicial, el sonido que emiten no es un do; 

de igual modo, afirma que “familiarizarse con la transposición siempre es útil”98, 

debido a que numerosas partituras están escritas con los sonidos transpuestos.  

 

La formación instrumental.  Basándose en las agrupaciones más utilizadas, 

Charles Agustín99 presenta los diferentes formatos orquestales de la siguiente 

manera, esto no quiere decir que de manera obligada deben organizarse así, puesto 

que se depende de las necesidades que se presenten a la hora de componer y/u 

orquestar, y además de los instrumentos que estén presentes a la hora de 

interpretar. 

 

1. Orquesta de cuerdas: Conformado en promedio de siete a ocho violines 

primeros, de seis a siete violines segundos, de cinco a seis violas, de cuatro a 

cinco violonchelos y de tres a cuatro contrabajos.  

 

2. Agrupación de viento madera: Posee dos flautas, dos oboes, dos clarinetes, 

dos fagotes y de dos a cuatro cornos francés, estos últimos son opcionales.  

 

3. Conjunto de viento metal: Este está conformado de dos a cuatro trompas, de 

dos a tres trompetas, tres trombones, de los cuales uno de ellos es bajo y una 

tuba.  

 

4. Grupo de vientos (madera y metal): Esta agrupación está organizada por dos 

flautas, dos oboes, dos clarinetes, dos fagotes, de dos a cuatro cornos francés, 

de dos a tres trompetas, tres trombones, donde uno de esto es bajo y una tuba.  

 

                                                           
98 Ibid., p. 6.  
99 Ibid., p. 7-9.  
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5. Orquesta sinfónica: Existen cuatro maneras de conformar una orquesta 

sinfónica, la de mayor tamaño posee de uno o dos flautines, tres o cuatro flautas, 

tres oboes, un corno inglés, un clarinete en Mi Bemol, tres clarinetes en Si Bemol, 

un clarinete bajo, tres fagotes, un contrafagot, seis trompas, de tres a cuatro 

trompetas, de tres a cuatro trombones, una tuba, de dieciséis a dieciocho violines 

primeros, de catorce a dieciséis segundos violines, de doce a catorce violas, de 

diez a doce violonchelos, de ocho a diez contrabajos, timbales y de cuatro a cinco 

percusionistas; opcionalmente pueden tener de uno a dos saxofones, una 

celesta, un piano y una a dos arpas. 

 

6. Banda de vientos:  Del mismo modo que sucede con la orquesta sinfónica, 

existen varios formatos de banda de vientos, acá hablaremos de la Gran banda, 

la cual está conformada por dos flautines, de dos a tres flautas 1, de dos a tres 

flautas 2, de dos a tres oboes 1, de uno a dos oboes 2, un corno inglés, un 

clarinete pequeño en La, dos clarinetes pequeños en Mi Bemol, de ocho a diez 

clarinetes primeros en Si Bemol,  de seis a ocho clarinetes segundos en Si Bemol, 

de cuatro a seis clarinetes terceros en Si Bemol, dos clarinetes contralto en Mi 

Bemol, de uno a dos clarinetes bajo en Mi Bemol, de tres a cuatro fagotes, un 

contrafagot, un saxofón soprano en Mi Bemol, dos saxofones contralto en Mi 

Bemol, dos saxofones en Si Bemol, dos saxofones barítono en Mi Bemol, un 

saxofón bajo en Si Bemol, de cuatro a seis trompas, dos cornetas en Si Bemol, 

dos trompetas 1 en Si Bemol, dos trompetas 2 en Si Bemol, dos trompetas 3 en 

Si Bemol, de una a dos trompetas contralto en Mi Bemol, una trompeta baja en 

Si Bemol, de tres a cuatro trombones tenor, dos trombones bajo, un fliscorno 

pequeño en Mi Bemol, tres fliscornos soprano en Si Bemol, dos fliscornos 

contralto en Mi Bemol, dos fliscornos tenores en Si Bemol, dos fliscornos 

barítono, de uno a dos eufonios, de una a dos tubas bajas en Fa, una tuba baja 

en Mi Bemol, dos tubas contrabajo en Si Bemol, de dos a cinco percusionistas, 

timbales y contrabajos; y opcionalmente la presencia de violonchelos.  
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Disposición en la partitura y abreviaciones de los instrumentos.  La ubicación 

más indicada de los instrumentos musicales en el score al momento de hacer la 

composición o la orquestación, que expone Charles Agustín100, es la de colocar los 

instrumentos agudos arriba y los instrumentos graves abajo, claramente es la más 

utilizada en casi todos los formatos. Del mismo modo, él menciona que muchas 

veces se suele cometer el error de escribir en el mismo pentagrama a los 

instrumentos numerados 1, 2 y 3, por ejemplo, trompetas 1, trompetas 2 y trompetas 

3, que en varias ocasiones son ubicadas en el mismo pentagrama, pero esta 

situación afecta de alguna manera la ejecución de las melodías, debido a que es 

complicado leer la partitura. Por tal razón, se considera que es mejor escribirle a 

cada instrumento por sistema separado, aunque esto haga que, para el compositor, 

orquestador o director, el score sea más extenso, garantiza una interpretación más 

adecuada por parte de los músicos. 

 

Con respecto a las abreviaciones, Charles Agustín101 las presenta de esta manera: 

 

–Flautín: Picc. –Flauta: Fl. –Flauta en Sol: Fl. Cont. –Oboes: Ob. –Corno inglés: 

C.I. –Clarinete en Mi Bemol: Cl. Picc. –Clarinetes: Cl. –Clarinete bajo: Cl. –Fagotes: 

Fg. –Contrafagot: Ctfg. –Saxofones: Sax. –Trompas: Corn.  –Trompetas: Tromp. 

–Trombones: Tromb. –Tuba: Tuba. –Timbales: Timp.  –Percusión: Perc. –Celesta: 

Cel. –Piano: Pno. –Arpas: Arp. –Violines I: Vi. I –Violines II: Vi II –Violas: Vla. –

Violonchelos: Vc. –Contrabajos: Cb. 

 

2.2.3.3 Roles de las familias instrumentales y recomendaciones al momento 

de orquestar.  Cada familia de instrumentos tiene diversas cualidades sonoras a la 

hora de orquestar alguna obra musical. A continuación, se presentan algunos 

                                                           
100 Ibid., p. 10, 11.  
101 Ibid., p. 11.  
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papeles que cada agrupación cumple en este proceso, y cómo podrían ser 

aprovechadas de mejor manera sus características acústicas:   

 

Las cuerdas.  Belkin Alan102 piensa que esta familia tiene como característica 

elemental, poseer similitud entre los timbres de los instrumentos y facilidad de 

interpretar melodías variadas, lo que permite la interpretación de frases simples al 

unísono y también varias voces acompañantes de la misma; su registro es amplio, 

la gama de articulaciones posibles de interpretar en ellas es abundante, tiene 

facilidad para tocar acordes y cuando se presentan cruces entre las voces, no hay 

algún inconveniente, gracias al timbre similar entre todas las cuerdas; y sí en 

cambio, permite mayor intensidad en la música. 

 

Las maderas.  A causa del amplio número de instrumentos pertenecientes a esta 

familia, para Belkin Alan103, es complejo crear con ella buenos esqueletos 

armónicos. Este fenómeno sucede porque en esta familia, cada instrumento tiene 

dos más con quienes es posible crear una melodía y hacer un acompañamiento, 

puesta que está el registro alto, el medio y el bajo de cada uno; un ejemplo notorio 

de esto son los clarinetes, los cuales están desde el Piccolo hasta el bajo. 

Igualmente, el autor expone que la realización de un tema al unísono entre las 

maderas y las cuerdas cumple la función de dar más densidad sonora a la línea 

melódica. También cree que doblar una octava más arriba a las cuerdas, genera 

más fulgor en la melodía. Y por último en relación con los metales, las maderas 

cumplen la labor de complementar la armonía, siempre y cuando se desarrolle por 

encima de estos, debido a que al unísono no logran ser percibida la melodía que 

estas ejecuten. 

 

                                                           
102 BELKIN, Alan. Orquestación Artística por Alan Belkin [en línea]. En: alanbelkinmusic.com. 2001-
2008. p. 3. [Consultado: 25 de agosto de 2018]. Disponible en Internet: 
http://alanbelkinmusic.com/bk.O/LaOrchArt.pdf  
103 Ibid., p. 6. 
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Con respecto a la escritura para un instrumento de esta familia, Belkin Alan104, 

afirma que cuando se escribe una idéntica melodía a más de un mismo instrumento 

es por resaltar las cualidades sonoras de este y no por necesidades de intensidad. 

 

Belkin Alan105 también considera que la mayor complicación que se presenta 

cuando se les escribe a las maderas, reside en la desigualdad que sucede al 

mezclar los registros, del mismo tipo de instrumento. De la misma manera, el autor 

afirma que dentro de los errores que suelen suceder al momento de orquestar en 

esta familia, es colocar cada nota del acorde en diferentes instrumentos, puesto que 

según Belkin: “esto sonaría muy tosco”106.  

 

Algo más que Belkin Alan107 presenta es que la disposición cerrada de las voces en 

esta familia no produce tanta uniformidad como lo hace la disposición abierta; por 

ende, al momento de orquestar para las maderas, es recomendable utilizar esta 

última, debido a que de cierta manera esta combina mejor con las características 

sonoras de cada instrumento de esta familia, además afirma que el oboe posee una 

cualidad que lo hace más reconocible, y que “es el instrumento que más fácilmente 

rompe con la homogeneidad del conjunto”108, debido a que cuando es utilizado, 

puede llevar a servir tanto de buena manera como de mala manera, todo depende, 

del tipo de combinación instrumental utilizada. 

 

Los metales.  Para Belkin Alan109, la familia de los metales posee muchas más 

características sonoras comunes en comparación con la familia de las maderas, 

aunque, siendo comparada con la de las cuerdas, los metales son menos 

adaptables. 

                                                           
104 Ibid., p. 6.  
105 Ibid., p. 6.  
106 Ibid., p. 6.  
107 Ibid., p. 7.  
108 Ibid., p. 7.   
109 Ibid., p. 10.   
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Aunque los metales están capacitados para interpretar el papel melódico, armónico, 

rítmico o de contrapunto, unas de las dificultades que presentan, y en especial los 

cornos y las trompetas, es la ejecución de melodías cromáticas, debido que según 

Belkin Alan: “la agilidad extrema no está en su naturaleza”110. No obstante, esto no 

quiere decir que estos dos instrumentos no están en la capacidad de permitir a los 

músicos, interpretar la repetición de notas de manera veloz. 

 

El corno es presentado por Belkin Alan111 como el instrumento medio de esta familia, 

sin embargo, de cierta manera los novatos en orquestación suelen escribirles 

melodías bajas o muy altas, y rara vez en frecuencias de la mitad; las trompetas 

según el autor, quedan vacías cuando sus voces se ubican en disposición abierta; 

en cambio los trombones, en cualquier disposición, sea abierta o cerrada, poseen 

una sonoridad abundante. Una recomendación que el autor hace para la utilización 

de los trombones como acompañamiento de la voz humana, es la de escribirles en 

el registro medio y en disposición cerrada, porque de esta manera son mucho más 

claros. 

 

Como última opinión de Belkin Alan112 con respecto a esta familia, se encuentra la 

de ubicar a los metales con sordina en otro grupo, debido claramente es evidente 

que el sonido emitido por estos es muy diferente al producido por un instrumento de 

viento metal que no tenga sordina. 

 

La percusión.  La amplia gama de instrumentos que posee esta familia permite 

diferentes labores en toda la obra musical. Belkin Alan113 asegura que tanto 

membranófonos como idiófonos, tienen su protagonismo. Por un lado, los idiófonos 

                                                           
110 Ibid., p. 10.   
111 Ibid., p. 10 y 12.  
112 Ibid. p. 13.  
113 Ibid. p. 13.  
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de metal, pueden ser utilizados para ejecutar sonidos largos y resonantes, lo que 

permite un buen desarrollo de ambiente sonoro; y por otro, los membranófonos, 

sean agudos o graves también tienen la capacidad resonar por bastante tiempo.   

 

El primer rol que para Belkin Alan114 la percusión cumple es el del acento, él opina 

que: “agregar la percusión hace que el acento sea más marcado ya que le suma 

impacto y poder al acorde”115. La siguiente labor, es la de melodía, claramente esta 

solo puede ser cumplida por los instrumentos de percusión que son afinados y 

melódicos. La tercera función es la del ritmo, la cual es posible desarrollar por casi 

todos los instrumentos de esta familia, debido a que sea de membrana o sea porque 

por el mismo instrumento producen sonido, todos tienen la capacidad de reproducir 

un ritmo. La resonancia es el cuarto y último factor que se presenta como función la 

percusión, puesto que algunos instrumentos pueden ser usados para generar un 

ambiente de fondo a través de su sonoridad retumbante.  

 

La voz humana.  A la hora de escribir música para ser cantada, Belkin Alan116 

presenta un listado con las características primordiales a tener presente. Primero es 

necesario colocar las palabras de manera que puedan visualizarse. El ritmo y el 

acento de cada una de las palabras deben sonar como suenan a la hora de hablar 

normalmente. Como segunda medida a tener en cuenta, es que, con las vocales 

cerradas, la proyección del sonido es más compleja, por tal motivo, es 

recomendable que cuando se va a terminar una frase, se acabe con palabras 

terminadas en vocales abiertas, para que de este modo el sonido salga y se 

proyecte mejor. El ritmo es el tercer aspecto a tener en mente, debido a que no es 

muy recomendable escribir melodías muy veloces o con articulación de staccato, ya 

que la voz requiere de tiempo para acomodarse entre cada sonido y el texto que se 

                                                           
114 Ibid. p. 13.   
115 Ibid., p. 14.  
116 Ibid., p. 16.   
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pronuncia debe entenderse. Por último, el autor sugiere que para mejor ejecución 

por parte del cantante, los temas escritos para cantar, deben estar en el registro 

medio, sino se vuelve incómodo la interpretación de los mismo; no obstante los 

sonidos graves y agudos pueden guardarse para ocasiones importantes y 

especiales de la obra. 

 

2.2.3.4 La orquestación en diferentes formatos.  Antes de hablar de orquestación 

para los diferentes formatos, Charles Agustín117 propone cinco elementos para tener 

en cuenta durante este proceso de manera general. 

 

1. La ubicación de los instrumentos musicales debe ser de mayor a menor similitud 

de timbre. 

2. Disposiciones abiertas para los graves y cerradas para los agudos. 

3. El uso de intervalos armónicos de terceras y sextas para los instrumentos 

agudos, y los de cuarta, quintas y octavas para los graves.  

4. La uniformidad tímbrica de las familias es diferente para cada una, las cuerdas 

tienen más homogeneidad, la siguen los metales y por último están las maderas, 

donde existen una mayor abundancia de timbres.  

5. Doblar una melodía, sea al unísono a octava, debe realizarse con sumo cuidado 

porque el acorde puede llegar a perder estabilidad.  

 

Teniendo presente estos factores que facilitan la orquestación de una manera más 

adecuada, se pasará a la orquestación por familias. 

 

Para las cuerdas.  Lo primero a tener en cuenta es la formación instrumental; para 

Charles Agustín118, esta es la misma presentada en la sección La formación 

                                                           
117 CARLES, Agustin. Instrumentación y orquestación clásica y contemporánea Libro de trabajos. 
Valencia: Rivera Editores. 2005. p. 15. 
118 Ibid., p. 8.   
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instrumental. 1. Orquesta de cuerdas; de todas maneras, él afirma que esta 

puede modificarse ya sea ampliarla o reducirla según sea necesario.  

 

Como siguiente medida para tener presente al momento de orquestar en función de 

las cuerdas, y que Charles Agustín presenta119, es que el divisi que tiene la ventaja 

de conseguir armónicos y la desventaja de hacer que se pierda intensidad, que su 

aplicación es recomendado hacerla en los instrumentos agudos por ser más 

cantidad, junto con la utilización de dobles cuerdas, que también se desarrolla 

mayormente en los instrumentos agudos, debido a la tesitura y a la abundancia de 

estos, suceden porque muchas veces el número de voces supera la cantidad de 

partes, y además deben ser indicados en la partitura de manera abreviada: (div. 

para divisi y non div. para las cuerdas dobles). De igual manera, se cree que el 

empleo de estas técnicas, debe realizarse de manera ocasional.  

 

La indicación de la dirección de los arcos, de las ligaduras, de las dinámicas y de 

las articulaciones, es otra característica para no olvidar al momento de escribir 

música para las cuerdas según Charles Agustín120, en vista que la ausencia de estos 

puede ocasionar una mala interpretación de la obra.  

 

Conocer la tesitura de los instrumentos, saber que cuando a un instrumento grave 

se le escribe una melodía aguda, este se resalta más a la hora de tocar todas las 

cuerdas juntas, reconocer que los contrabajos suenan una octava por debajo de la 

que se les escribe y que muchas veces son duplicados por los chelos, que luego de 

dejar de utilizar una articulación específica se vuelve necesario señalar que la 

interpretación regrese a ser la misma y que tanto el uso de la sordina como el del 

pizzicato, deben ser indicados en la partitura (sord. y pizz. respectivamente), son 

                                                           
119 Ibid., p. 17,23 y 24.  
120 Ibid., p. 23. 
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otras cuestiones generales que Charles Agustín121 presenta como importantes en 

la orquestación para las cuerdas.  

 

Para vientos en general.  Con respecto a la formación instrumental, para Charles 

Agustín122 aquí el formato puede variar entre los abordados en el apartado La 

formación instrumental, donde están la agrupación de viento madera, el 

conjunto de viento metal, o el grupo de vientos en general (madera y metal); del 

mismo modo como sucede en las cuerdas, estos formatos pueden modificarse ya 

sea ampliando o reduciendo según sea necesario.  

 

La dinámica, con respecto a las maderas específicamente, como la ve Charles 

Agustín123, es una de las cuestiones a tener presente, porque en esta familia, esa 

característica está limitada por la tesitura de cada instrumento, un ejemplo evidente 

es que para los instrumentos agudos, las dinámicas suaves son muy complicadas 

de realizar, en cambio para los instrumentos graves, hay mayor facilidad para 

interpretarlas. En los metales, sucede que la facilidad está en la ejecución de 

dinámicas fuertes, debido a que sus características sonoras la permiten, pero esto 

no quiere decir que sea imposible hacer un pianissimo en algún instrumento de esta 

familia.   

 

Interpretar un unísono casi perfecto, y la facilidad de duplicar voces por su amplia 

gama de instrumentos y que permiten un equilibrio óptimo, a través de la mezcla 

entre ellos, es una ventaja que tienen las maderas, y que Charles Agustín124 

considera elemental aprovechar a la hora de orquestar en un formato de vientos.  

 

                                                           
121 Ibid., p. 24. 
122 Ibid., p. 7 y 9. 
123 Ibid., p. 17 y 18. 
124 Ibid., p. 17 y 18. 
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En relación con la escritura de la partitura para los vientos, Charles Agustín125 dice 

que es elemental tener en mente que los instrumentos transpositores hacen parte 

de esta agrupación, y por ende se debe pensar de manera correcta los intervalos 

para garantizar la escritura idónea de las melodías y que a la hora de interpretarlas 

no suenen en otra tonalidad diferente a todo el resto del grupo.  

 

Como aspecto final, Charles Agustín126 recomienda que, a la hora de escribirle 

alguna figuración rítmica, se debe eludir partes largas sin respiración, puesto que 

esto no permitirá una buena ejecución de la partitura por parte del instrumentista, 

con el propósito de que no suceda esto, el autor propone realizar una combinación 

entre los demás instrumentos de la misma familia.  

 

Para orquesta.  Al ser el formato más grande que existe y que posee todas las 

familias de los instrumentos, no hay duda que las observaciones mencionadas 

anteriormente, sirven aquí. Según Charles Agustín127 el formato que se utiliza es el 

presentado en la parte La formación instrumental. 5. Orquesta sinfónica.  

 

Para esta agrupación, en la opinión de la Charles Agustín128, la ubicación de los 

instrumentos debe generar una integridad de armonía en cada sección musical que 

se interprete y la cuerda es la familia más importante, debido a que los vientos sólo 

se vuelven los encargados de doblar las melodías ya propuestas por ella. Para 

finalizar, el autor afirma que no es recomendable la utilización de todo el bloque 

orquestal, a causa de que sería perjudicial a que los temas melódicos no sean oídos 

con claridad.  

 

 

                                                           
125 Ibid., p. 31. 
126 Ibid., p. 32. 
127 Ibid., p. 8.  
128 Ibid., p. 20. 
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2.2.4 Armonía 

 

2.2.4.1 Concepto.  Según el diccionario enciclopédico de la música escrito por 

Latham Alison129, Armonía es un conjunto permanente de significados con 

ambigüedad, entre los que destacan definiciones como: “combinación de sonidos 

musicales simultáneos que forman acordes y progresiones armónicas;  efecto 

agradable que resulta de la distribución correcta de las partes; concordia; unidad”130, 

su ambigüedad radica más que todo en su estética y textura, por un lado, esta 

implica que solo las consonancias pueden ser armonías, y por el otro, hace una 

breve distinción entre armonía y contrapunto.  

 

Para Gauldin Robert131 está asociado al aprendizaje mecánico y ciertamente dice 

que, para poder tocar algo escrito en lenguaje musical, se necesitan ciertos 

conocimientos básicos de este tipo de lenguaje como: acordes, escalas, 

tonalidades, valores rítmicos, entre otros. 

 

La armonía según Piston Walter132, supone ser una competencia indispensable para 

el futuro compositor, asociado a todo lo que se debe comprender de la teoría 

musical, sin llegar a ser un conjunto de instrucciones para componer música, 

relatando como se ha escrito la música en el pasado, cómo está hecha la música y 

qué piezas componen esta misma. 

 

2.2.4.2 Aspectos generales de la armonía.  El estudio de la teoría musical tiene 

muchas ramas en su campo, la armonía, es una de las más importantes, ya que en 

                                                           
129 LATHAM, Alison. Diccionario enciclopédico de la música. México: Fondo de cultura económica. 
2008. p. 102. 
130 Pocket Oxford Dictionary. citado por LATHAM, Alison. En el diccionario enciclopédico de la 
música. México: Fondo de cultura económica. 2008. p. 102. 
131 GAULDIN, Robert. La práctica armónica en la música tonal. Nueva York: Norton & Company inc. 
1997.p. 13. 
132 PISTON, Walter. Armonía. Nueva york y Londres. Norton & Company inc. 1987. (III). 
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ella recae la mayor parte de esta práctica. Esta misma según Gauldin Robert133, 

debe estudiarse teniendo elementos básicos de la teoría musical, tales como: 

registros y clases de alturas, intervalos (consonantes y disonantes), claves, escalas 

(mayores, menores, grados), alteraciones, formaciones y disposiciones de acordes 

con sus inversiones, ritmo, pulso, tempo, compases, cadencias, algunas figuras 

melódicas como las notas extrañas, entre otros elementos indispensables para este 

estudio, con el fin de desarrollar un estudio más profundo de esta, dividido en 

armonía diatónica y armonía cromática.  

 

1. Armonía Diatónica.  Esta armonía, conocida mejor como periodo de la práctica 

común y según Gauldin Robert134, abarca conceptos empleados desde la armonía 

tonal, donde propone conocer sus funciones en el análisis musical y ciertas 

tendencias en cuanto a movimientos de acordes se refiere. 

 

 Inducción a la armonía tonal. Primero que todo, Gauldin robert135, define un 

acorde como tres o más alturas (sonidos) que suenan simultáneamente, sin 

embargo, hace referencia a los arpegios o acordes partidos, los cuales suenan 

melódicamente, es decir, un sonido tras otro.   

 

Para la formación de acordes en la música tonal, estos según Gauldin Robert136, se 

forman tras el uso de triadas mayores o menores, lo que genera los denominados 

acordes en triada, las cuales se  conforman con intervalos de tercera mayor y tercera 

menor (o quinta justa); tercera menor y tercera mayor, respectivamente; triadas 

disminuidas, conformadas por dos terceras menores consecutivas; y triadas 

aumentadas, conformadas por dos terceras mayores consecutivas, Dichas triadas 

                                                           
133 GAULDIN, Robert. La práctica armónica en la música tonal. Nueva York: Norton & Company inc. 
1997.p. 14. 
134 Ibid., p. 115. 
135 Ibid., p. 62. 
136 Ibid., p. 62-70. 
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constituían la base de la composición occidental. Además, al agregar un cuarto 

sonido en dicha armonía tonal, fueron conocidos como acordes de séptima, por 

ende se consideran acordes como: acorde de séptima mayor, conformado por una 

triada mayor y una séptima mayor; acorde de séptima mayor-menor, conformado 

por una tríada menor y una séptima menor;  acorde de séptima menor, conformado 

por  una tríada menor y una séptima menor; acorde de séptima semidisminuida, 

conformado por una tríada disminuida y una séptima menor; por último, acorde de 

séptima disminuida, conformado por una triada disminuida y una séptima 

disminuida. Todos estos tipos de acordes, al desplazar su nota inferior una octava 

hacia arriba o su nota superior una octava hacia abajo construyen nuevos acordes 

denominados acordes en inversión (se conocen como: estado fundamental, primera 

inversión, segunda inversión y tercera inversión), sin perder su carácter principal. 

 

 

Figura 1. Acordes de triada y séptima en estado fundamental 

 

Fuente. Transcripción realizada por los autores del proyecto. 

 

 

 Funciones en pro del análisis musical. 

 

Grados de la escala diatónica: Según expresa Gauldin Robert137, en la escala 

diatónica, cada grado posee un determinado nombre: 

 

                                                           
137 Ibid., p. 46-49. 
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Figura 2. Grados de la escala diatónica 

  

Fuente. Transcripción realizada por los autores del proyecto. 

 

 

Con respecto a la escala menor, esta se divide en tres tipos: escala natural, esta 

posee una mediante descendida, al igual que la superdominante y la sensible; 

escala armónica, con una mediante y superdominante descendida, además de una 

sensible ascendida; y por último, la escala melódica, la cual posee una mediante 

descendida, con su superdominante y sensible ascendidas. 

 

Bajo cifrado: Alrededor de los años 1600, los músicos usaban una o varias cifras 

(números) que representaban lo intervalos conformados con respecto al bajo, 

Gauldin Robert138 considera esta práctica llamada por muchos como bajo cifrado o 

“bajo continuo”, característica del periodo barroco y algunas armonías posteriores a 

éste, la práctica consiste en indicar al intérprete con cifras, los intervalos que se 

construyen a partir del bajo, estos intervalos son considerados “intervalos simples”, 

ya que depende del intérprete considerar su octava codependiente de la disposición 

de las demás voces, es decir, un “3” puede significar tanto una tercera como una 

décima con respecto al bajo, este cifrado asume las alteraciones que convenga la 

armadura, en algunos casos, el bajo indica alguna alteración que no se encuentra 

en la tonalidad respectiva, si este intervalo es la tercera por encima del bajo, será 

indicado por símbolos como un “#” sostenido, un “b” bemol, ó un “ ” becuadro 

simplemente, en los otros casos este irá al lado del intervalo, y por último, en 

                                                           
138 Ibid., p. 65-67. 
 



 
 

79 
 

 

algunos casos, si el intervalo aumenta un semitono, generalmente se usa una raya 

oblicua sobre la cifra indicada “ ”. 

 

 

Figura 3. Bajo cifrado 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente. Transcripción realizada por los autores del proyecto. 

 

 

Los números romanos: Según Gauldin Robert139, Los números romanos, 

proporcionan la relación que existe entre los acordes con la tónica o con otros 

acordes, además, indican su posible función. Las mayúsculas o minúsculas 

representan si una triada es mayor o menor “I  ” ó  “i ”, para otro tipos de triadas se 

usan los números en menor y con superíndices “ vii° ”, por último, las inversiones 

son indicadas con el bajo cifrado correspondiente a cada inversión. 

                                                           
139 Ibid., p. 116-118. 
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Figura 4. Números romanos 

 

 

Fuente: GAULDIN, Robert. La práctica armónica en la música tonal. [ejemplo 8.1] Nueva york: Norton 
& Company inc. 1997.p. 117. 

 

 

Gauldin Robert expresa que: “la inversión de los acordes viene indicada por los 

símbolos de bajo cifrado”140, estos símbolos son: “6” para una triada en primera 

inversión, “6/4” para una segunda inversión; en acordes con séptima, “7” en estado 

fundamental, “6/5” primera inversión, “4/3” segunda inversión y “4/2” para una 

tercera inversión. 

 

Estructura de la frase: Al interactuar con ciertas melodías, se puede observar que 

estas están diseñadas en pequeñas secciones, estas se pueden detallar y describir 

melódicamente o rítmicamente, según Gauldin Robert141 las secciones formadas 

llamadas frases, expresan una idea musical concreta, generalmente podemos 

encontrar en la música frases sucesivas de 4 compases, característica denominada 

periodicidad de la frase. Además, también poseen una estructura compuesta de 

unidades más pequeñas, como las subfrases. 

                                                           
140 Ibid., p. 117. 
141 Ibid., p. 54,55. 
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Según el autor142, las frases varían de acuerdo a el número de compases que estas 

poseen, pueden tener entre 2, 4 compases e incluso hasta 8 compases o poco más, 

también se pueden desarrollar desde un tiempo fuerte hasta uno débil de la 

siguiente frase. La manera adecuada para determinar la extensión de una de estas, 

puede ser por su tempo o la fuerza de cadencia que posee, generalmente estas 

concluyen con una cadencia bien definida, dos frases vinculadas conforman un 

periodo, donde generalmente la primera frase antecedente deja un vacío o está 

tonalmente abierta, mientras que las consecuentes son cerradas y definen una 

cadencia. 

  

 

Figura 5. Estructura de la frase 

 

Fuente. Transcripción realizada por los autores del proyecto. 

 

 

Gauldin Robert143 expresa que los periodos se pueden clasificar de acuerdo a el 

funcionamiento de sus frases, cuando dos frases son similares aunque el final de 

estas cambien se denomina periodo paralelo; y periodo no paralelo, por el contrario 

sus frases contrastan. Además, existen frases que no permiten agrupamientos de 

periodos a las que se les denominan frases independientes, y cuando hay dos o 

más sucesivas se le denomina grupo de frases. 

                                                           
142 Ibid., p. 169-171,180. 
143 Ibid., p. 172,173. 
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Por otro lado, los periodos también pueden llegar a generar vacíos, por lo que 

requiere otro periodo, esta característica se denomina doble periodo, con su periodo 

antecedente y periodo consecuente. La jerarquía formal que se puede construir con 

la relación de frases y períodos, progresivamente forma unidades mayores y más 

importantes. 

 

Motivos rítmicos y melódicos: Gauldin Robert144, describe cómo en la música se 

puede observar ciertas repeticiones o modificaciones de fragmentos melódicos 

pequeños, a los que se les denomina motivo, estos consisten en una serie de 

pequeños intervalos, o un grupo de figuras rítmicas, que pueden ser expuestos 

durante el transcurso de la obra, los cuales se pueden identificar por sus sonidos 

(alturas) o patrones rítmicos. De acuerdo a su uso, se pueden ver como repeticiones 

(el fragmento melódico se repite o solo se modifica su altura), Secuencias 

(repetición del fragmento melódico en otro grado tonal de la escala), inversión 

melodía o melodía en espejo (el fragmento melódico se invierte). También podemos 

encontrar modificaciones rítmicas por aumentación o disminución en las que los 

valores de sus figuras se duplican o dividen a la mitad respectivamente. 

 

 

Figura 6. Motivos rítmicos y melódicos 

                                                           
144 Ibid., p. 181-184.  
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Fuente: GAULDIN, Robert. La práctica armónica en la música tonal. [ejemplos del 12.19 al 12.26] 
Nueva york: Norton & Company inc. 1997.p. 181-184. 

 

 

 Notas ornamentales.  Según Gauldin Robert145, la interacción con la melodía 

puede llegar a ser más profunda dando a conocer las llamadas notas 

ornamentales, consisten en algunos elementos que se apoyan en una 

subestructura armónica y una melódica con más prioridad, estas ayudan tanto al 

intérprete como al compositor a dar un impulso rítmico y un sentido más amplio de 

sensibilidad a las obras. Primero que nada, el autor propone hacer una distinción 

entre las notas reales, las cuales subyacen a la armonía y se pueden mover por 

saltos o movimientos disjuntos, y las notas extrañas, las cuales se mueven por 

movimientos de grados conjuntos en las que se incluyen intervalos de segundas, 

cuartas, séptimas, novenas y tritonos dependiendo de la base armónica. Estas 

                                                           
145 Ibid., p. 95. 
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notas a lo largo del tiempo de la música han sido agrupadas dependiendo de la 

forma en que se aborda la nota disonante o la posición rítmica que esta tiene, 

dando como resultado los siguientes tipos de notas ornamentales:  

 

Notas ornamentales no acentuadas-conjuntas: Estas notas ornamentales no 

acentuadas-conjuntas, se encuentran en tiempos o métricas débiles, las cuales se 

mueven por movimientos conjuntos. Según Gauldin Robert146, esta categoría 

contiene notas extrañas tales como: notas de paso (P), las cuales conectan dos 

notas que forman una tercera y rara vez una cuarta, pueden ser tanto ascendentes 

como descendentes; las notas auxiliares (A), estas notas son un poco más estáticas 

que las notas de paso, debido a que retornan a la misma nota de donde partieron, 

moviéndose por grado conjunto; por último la anticipación (Ant), la cual anuncia el 

siguiente acorde.  

 

 

Figura 7. Ornamentaciones no acentuadas-conjuntas 

 

Fuente: GAULDIN, Robert. La práctica armónica en la música tonal. [ejemplos del 7.6 al 7.10] Nueva 
york: Norton & Company inc. 1997.p. 181-184. 

 

 

Notas ornamentales no acentuadas-disjuntas: Gauldin Robert147 expresa que estas 

notas ornamentales son menos frecuentes, considerando que son no acentuadas, 

recaen sobre el tiempo débil, sin embargo, al contrario de las conjuntas, estas se 

                                                           
146 Ibid., p. 98-101. 

147 Ibid., p. 101 
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dan por movimientos disjuntos o saltos, conocidas también por su nombre genérico 

como, notas auxiliares incompletas, estas se agrupan de la siguiente manera: 

escapadas (E), suele moverse por movimiento conjunto y terminar con salto; nota 

disjunta (ND), al contrario de la escapada esta suele moverse por salto y resolver 

por grado conjunto; auxiliar doble (A2) o nota cambiata (NC), como su nombre lo 

indica es la sucesión de estas notas ornamentales . 

 

 

Figura 8. Ornamentaciones no acentuadas disjuntas 

 

Fuente: GAULDIN, Robert. La práctica armónica en la música tonal. [ejemplo 7.11] Nueva york: 
Norton & Company inc. 1997.p. 102. 

 

 

Notas ornamentales acentuadas-conjuntas: Para Gauldin Robert148, estás 

ciertamente pueden atraer la atención del músico ya que se encuentran en los 

tiempos fuertes, y chocan directamente con la armonía, produciendo tres tipos de 

notas extrañas, notas de paso acentuadas (PA), estas generalmente resuelven en 

dirección descendente; notas auxiliares acentuadas (AA), por último, retardo (R), se 

forman por la prolongación de una nota precedente de la armonía anterior que 

resuelve por movimiento conjunto descendente. 

 

 

 

 

                                                           
148 Ibid., p. 103-105 
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Figura 9. Ornamentaciones acentuadas conjuntas 

 

 

Fuente: GAULDIN, Robert. La práctica armónica en la música tonal. [ejemplos del 7.14 al 7.15] 
Nueva york: Norton & Company inc. 1997.p. 103,104. 
 
 
 

Notas ornamentales acentuadas-disjuntas: Distinguidas según Gauldin Robert,149 

por un salto en su contorno melódico, estas suelen moverse por saltos y resuelven 

por grado conjunto, el autor hace referencia a un punto de la historia donde estas 

notas auxiliares incompletas acentuadas (AIA), también pueden ser consideradas 

apoyaturas, ya que esta al igual, es una disonancia acentuada que resuelve por 

grado conjunto. las notas acentuadas disjuntas que resuelven con salto son 

extremadamente raras y se les denomina notas libres. 

 

 

Figura 10. Ornamentaciones acentuadas disjuntas 

 

Fuente: GAULDIN, Robert. La práctica armónica en la música tonal. [ejemplo7.18] Nueva york: 
Norton & Company inc. 1997.p. 106. 

                                                           
149 Ibid., p. 105,106 



 
 

87 
 

 

Nota pedal: La nota pedal por un lado, según Gauldin Robert150, en una melodía 

dada, cuando un bajo se mantiene durante varios compases se le conoce como 

pedal, la armonía superpuesta a este puede ir en constante cambio, por lo que esta 

nota se considera disonancia melódica, otro tipo de nota pedal, es aquella que se 

mantiene en las voces superiores denominada pedal invertido. 

 

 Movimientos de acordes. 

 

Tendencias: Gauldin Robert151 afirma que, existen ciertos acordes que tienden a 

progresar hacia otros, a esto se le denomina tendencia armónica, donde la mayor 

atracción la posee la tónica, en donde gira toda la armonía generalmente. Los 

acordes que tienden a la tónica pueden ser la dominante, que incluyen las triadas 

de V y vii° y los conformados con su séptima, los acordes que tienden hacia la 

dominante son los subdominantes, que incluyen los IV y ii igualmente aquellos con 

su séptima, según el autor los acordes de iii y vi, tienden a ser muy variables, sin 

embargo suelen preceder a los subdominantes, funcionar como enlaces armónicos, 

o cumplir una función de sustitución por tónica o dominante.  

 

Cadencias: Para Gauldin Robert: “las cadencias representan una puntuación 

estructural creada por la convergencia de factores melódicos, armónicos y 

rítmicos”152, estas consisten en la progresión de dos o más acordes. Cada época ha 

aportado grandes beneficios para la gigantesca biblioteca armónica que podemos 

hacer y entender hoy en día, el periodo de la práctica común según el autor, ayuda 

a identificar algunas características típicas como las cadencias denominadas 

conclusivas, dirigidas hacia la tónica y a veces a la mediante; por otro lado, están 

                                                           
150 Ibid., p. 107,108. 
151 Ibid., p. 118. 
152 Ibid., p. 55. 
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las no conclusivas, que se mueven hacia un grado activo, es decir, hacia la 

supertónica, dominante o sensible en algunos casos. 

 

Cadencia auténtica: Para ampliar un poco más la concepción de estos términos, 

Gauldin Robert153, considera el término de cadencia auténtica, la cual es una 

progresión que termina  del quinto grado al primero de la tonalidad, se divide en dos, 

estas son: Cadencia auténtica perfecta, caracterizada debido a que la voz de su 

soprano termina en tónica, haciendo movimientos de supertónica - tónica o sensible 

- tónica; Cadencia auténtica imperfecta, diferente a la perfecta, la voz de su soprano 

termina por lo general en mediante o dominante, reemplazando la habitual tónica, 

con movimientos de supertónica - mediante, dominante - mediante y dominante - 

dominante, siendo menos conclusiva. 

 

Semicadencia: La semicadencia por lo general, según el autor154, genera una frase 

abierta, concluyendo en el quinto grado de la tonalidad, considerada también como 

cadencia auténtica incompleta. 

 

Cadencia Plagal: Esta cadencia, funciona como cadencia final para frases, 

generalmente se da por movimientos del cuarto grado al primero de la tonalidad, su 

uso está asociado a la palabra “Amén” con el fin de terminar muchos himnos o 

movimientos corales tal como lo hizo Haendel, según Gauldin Robert155. 

 

2.2.5 Interdisciplinariedad de las artes 

 

2.2.5.1 ¿Qué es el arte?  Un concepto que presenta Souriau Étienne sobre el arte, 

dice que: “es el conjunto de las búsquedas, orientadas y motivadas, que tienden 

                                                           
153 Ibid., p. 128-129. 
154 Ibid., p. 130. 
155 Ibid., p. 130. 
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expresamente a conducir un ser”156 desde la inexistencia hasta la realidad ya sea 

singular, concreta o completa. Del mismo modo, hablar de arte no se trata 

solamente hablar de la obra producida, sino que se trata también de lo que la orienta 

a su desarrollo. 

 

Una idea más sobre arte, es la expuesta en el Diccionario panhispánico de dudas 

(Real Academia Española, 2005), que lo define como: “Actividad humana que tiene 

como fin la creación de obras culturales”, siendo este término el más general y que 

deja ver claramente que el arte está encargada de crear obras de carácter cultural.  

 

Si se unen las dos ideas, y a modo de conclusión, se puede decir que el arte es la 

práctica humana de encontrar elementos auditivos, visuales, dramáticos, o 

corporales, con el fin de expresar de manera simbólica, la idea que da vueltas en la 

cabeza del artista creador, llevándola a convertirse en una obra cultural; y que casi 

no está limitada por el idioma, ya que la mayoría de las artes tiene el privilegio de 

expresar sensaciones, emociones y sentimientos sin decir una sola palabra.  

 

2.2.5.2 La creación e imaginación.  En toda obra de arte, ya sea musical, poética, 

plástica o dramática, el motor de creación tiene dos factores, para Rice Elmer son: 

“la necesidad de expresarse y el deseo de comunicar lo expresado”157. El proceso 

de creación artística se basa en la urgencia de expresar de manera metafórica las 

ideas o tensiones que el artista tenga en su cabeza; cuando esto sucede, él o ella, 

se liberan en gran manera. No obstante, eso es solamente con lo que inicia una 

creación de arte. Algo más que el autor considera que sucede y forma parte del 

proceso creativo de cualquier obra de arte, es que, para el artista, siempre está en 

su cabeza un ideal de público al que su obra va dirigida, pero este solo se ve hecho 

realidad cuando toda la obra haya sido terminada.  

                                                           
156 SOURIAU, Étienne. La correspondencia de las artes. Paris: Flammarion. 1947. p. 34.  
157 RICE, Elmer. El teatro vivo. Nueva York: Harper & Brothers. 1959. p. 11.  
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Una idea más sobre la creación en el arte, es la propuesta por Saganogo 

Brahiman158, quien afirma que el proceso de creación artística comienza con alguna 

idea desarrollada en la mente del artista y que, a través de la improvisación, la 

inspiración, la creatividad, la imaginación y la acomodación de cada elemento, se 

va enriqueciendo hasta llegar a convertirse en una obra. Otro tema importante en 

todo el proceso de creación, es que, para considerar la idea inicial como momento 

de arranque, es elemental que el artista la vea como el centro de toda la obra y sea 

la razón por la que se desarrolló.   

 

Algo más que Saganogo Brahiman159 expresa sobre la creación en el arte, es que 

el artista por medio de su imaginación debe proyectar su obra de manera simbólica, 

es decir, para él, el creador debe: “enfocar su percepción poética del universo como 

lo no abstracto, lo concreto, lo sensorial, lo visto, lo oído y lo presentado por la 

imaginación”160, puesto que gracias a esta forma de creación, el artífice de la obra, 

consigue hacerla realidad desde el momento de  la mezcla entre la concepción 

inicial y forma artística que quiere desarrollar. Además, la imaginación junto con el 

talento y la destreza del artista, son los puntos claves en todo el desarrollo de una 

obra artística.  

 

2.2.5.3 La interpretación y características simbólicas.  Cada arte tiene este 

elemento presente; si observamos detenidamente, tanto en el teatro, como en la 

música, en la pintura, en la poesía, dependiendo de la manera en que se interprete 

cada obra, se puede generar en el público sensaciones de satisfacción o 

incomodidad.  

 

                                                           
158 SAGANOGO, Brahiman. La imaginación en el proceso de creación artística [en línea]. En:  
Sincronía: Revista electrónica de filosofía, letras y humanidades. Universidad de Guadalajara. Junio 
- diciembre de 2012. p. 10. [Consultado: 30 de agosto de 2018]. Disponible en Internet: 
http://sincronia.cucsh.udg.mx/pdf/2012_b/brahiman%20_s.pdf 
159 Ibid., p. 10.      
160 Ibid., p. 10.  
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Con respecto a la música, Dorfles Gillo161 dice que solo el hecho de hacer lectura 

simple de una pieza musical, ya se puede denominar “interpretación”. Para él, al 

momento de interpretar una composición musical, están presente muchos factores 

que el artista agrega y que el compositor no imaginó al momento de escribir la 

música, otra idea presentada sobre la interpretación en relación con la música es la 

que afirma que este concepto se debe contemplar según Dorfles Gillo: “como una 

transacción cuyos términos son la obra de arte quien goza de ella”162. 

 

En poesía, para Dorfles Gillo163, del mismo modo que en música, es necesario el 

factor sonoro, la diferencia es que, en esta, no es producido por algún instrumento, 

sino que por la misma voz del artista que la declama, llevado a resaltar una 

pronunciación con carácter cadencial. 

 

La interpretación, desencadena un concepto más, al que Dorfles Gillo denominó: 

“Símbolos individuales”164, puesto que, para él, en todas las artes está presente una 

marca o estilo único y característico que cada intérprete le da a las obras de arte 

que desarrollan. 

 

En comparación con la historia, los símbolos o los sellos artísticos en la actualidad 

son más personales que en el pasado, debido a que en otros periodos, lo que 

predominaba era el estilo general de la época, donde el uso de algún intervalo, el 

predominio de cierto instrumento en la mayoría de las obras, el movimiento en 

alguna danza, el uso frecuente de una textura o un color en la pintura, marcaba 

simbólicamente cada arte en su época;  esta opinión está expuesta por Dorfles 

Gillo165. 

                                                           
161 DORFLES, Gillo. El devenir de las artes. Turín: Giulio Einaudi Editore. 1959. p. 69. 
162 Ibid. p. 70. 
163 Ibid. p. 69. 
164 Ibid., p. 40.  
165 Ibid., p. 41.  
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2.2.6 Ópera y teatro 

 

2.2.6.1 La ópera 

 

Concepto y estructura. Para Gómez Jairo166, la ópera está basada en dos artes: 

la música y el teatro. Sus propias características han permitido que esta llegue a ser 

una elegante y delicada manifestación de ver el mundo. Gómez Jairo la define 

como: “una obra que reúne una composición musical con drama”167, puesto que el 

canto, la danza o el ballet, forman parte de ella. Para él, ocasionalmente la ópera 

necesita además de iluminación, de escenarios, de vestuarios, de coreografías y de 

tramoyas, factores que, al momento de su presentación final, vuelven todo más 

mágico; con el fin de la ópera se desarrolle de manera casi perfecta, es primordial 

también crear una sensación de armonía entre fondo y forma. La característica 

principal de la ópera es que se trata de un drama cantado, por eso, es sumamente 

necesario la fusión del dramatismo con la música, puesto que si ambos suceden de 

manera apartada, no cumple su función, no logra generar las mismas emociones en 

el público que cuando van de la mano y no se llamaría ópera; en otras palabras, la 

ópera no se trata solamente de canto y música, ni tampoco es darle toda la 

importancia a la dramatización, el desarrollo de la ópera se basa en la integración 

del canto, de la música y de la actuación. 

  

Algo único que la ópera permite, en la opinión de Gómez Jairo168 es descifrar la 

expresión de los sentimientos, puesto que durante cada momento representado y a 

través de la partitura que es cantada y actuada, muestra al público de manera 

general las emociones, los sentimientos y las sensaciones que están presentes en 

el mundo.   

                                                           
166 GÓMEZ, Jairo. La magia de la ópera. Bogotá: Instituto Colombiano de Cultura. 1984. p. 21. 
167 Ibid., p. 22. 
168 Ibid., p. 25. 
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Sobre la estructura de la ópera, Gómez Jairo afirma que es: “una división de actos 

y escenas”169, que está limitada por los libretos, los cuales varían, debido a la época, 

a la situación social, al estilo y a la geografía. La cantidad de escenas y actos es 

también cambiante gracias al ritmo, al tiempo que se demore la música y a la trama; 

evidentemente todo esto va de la mano del libretista y del compositor musical.  

 

De manera más específica, la ópera según Gómez Jairo170 posee una obertura, la 

cual se interpreta de manera previa al levantamiento del telón y que tiene como 

propósito captar la atención del público y que se predisponga para lo que va a 

suceder. En algunas ocasiones se ejecuta un preludio antes de cada acto que 

también tiene la misma finalidad que la obertura, pero que dura menos tiempo. Ya 

dentro de toda la puesta en escena, están los interludios, los pasajes de transición, 

los ballets, las arias, música incidental, las pantomimas, ensambles, coros y salidas.  

 

Clasificación de la ópera.  Las diferentes clases o tipos de ópera se han 

desarrollado durante los diferentes períodos, debido a las preferencias que se 

presentaron en de cada uno de ellos. Gómez Jairo171 muestra un listado de la 

clasificación de la ópera. Aquí algunas de estas: 

 

1. La ópera seria y la gran ópera: Como su nombre lo indica, su cualidad más 

relevante es ser una ópera seria.  Según Gómez Jairo172, su énfasis se basó en la 

mitología y en temas clásicos y sus tramas querían representar la vida de una 

manera ostentosa y utópica, puesto que buscaban personificar la realeza 

gobernante del siglo XVII y de las cinco primeras décadas del XVIII, época en la que 

se desarrolló.  

                                                           
169 Ibid., p. 37.  
170 Ibid., p. 37.  
171 Ibid., p. 28. 
172 Ibid., p. 28.  
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La estructura de esta ópera que Gómez Jairo173 presenta, deja ver claro que se 

constituía por la presentación de tres o cinco actos, los cuales finalizaban con una 

aria de salida. La cantidad de personajes era muy poca, sin embargo, cada cantante 

interpretaba cinco arias y que cada una de estas, debía tener un carácter distinto; 

la rigurosa sociedad, no permitía que se cantaran dos arias seguidas por el mismo 

cantante. Los personajes no dejaban ver sus emociones y tenían el honor de ser 

amigos de los dioses. El estilo de esta ópera permitió facilitar la aparición de la ópera 

bufa.   

 

Gómez Jairo174 dice que los autores más relevantes de este género operístico, 

fueron los italianos Pietro Metastasio y Apostolo Zeno, quienes se basaron en otros 

escritores como Heródoto, Plutarco,Tucídides y más.  

 

Con respecto a la gran ópera, para Gómez Jairo175, pareció en la primera mitad del 

siglo XIX y sus escenas eran intensas con temas grandiosos y épicos. El público de 

esta época era adinerado y ambicioso, lo que llevó a la creación de presentaciones 

en donde el cantante tuviera aire de resistencia y heroísmo, con el fin de dar una 

sensación de majestuosidad. También el coro y el ballet fueron incluidos de manera 

muy activa.  

 

2. La commedia dell’ arte, los intermezzi y la ópera bufa: Según Gómez Jairo176, la 

commedia dell’ arte fue un espectáculo que poseía la participación de actores 

independientes y nómadas pero que eran profesionales. El show se basaba en 

hacer improvisados chistes, rimas creadas, mimos o canciones inventadas de 

manera espontánea sobre situaciones o eventos que estuvieran sucediendo en el 

                                                           
173 Ibid., p. 29.  
174 Ibid., p. 28.   
175 Ibid., p. 29.    
176 Ibid., p. 29 y 30. 
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sector donde estuvieran haciendo la representación artística, a través de unos 

personajes modelo, como lo eran Colombina, el doctor, Arlequín y otros; este acto 

llevó a que los intermezzi evolucionaran. 

 

Gómez Jairo define a los intermezzi como: “cortos entretenimientos musicales que 

se intercalaban entre los actos de un drama”177, que se desarrollaron comúnmente 

entre los años 1500 y 1600, y que para el siglo XVII ya formaron una unidad.  Fueron 

también presentados en el intermedio de las óperas serias delante del telón, con el 

propósito a lo mejor de entretener a los espectadores en los cambios de escenas. 

No obstante, la participación de la sociedad de clase media en los espectáculos de 

la ópera, deseaba encontrar algo con qué identificarse, y la ópera seria no satisfizo 

esa necesidad, pero de cierta manera los intermezzi sí, así que terminaron por 

convertirse en obras completas. De todas maneras, estos solo desencadenaron la 

creación de la ópera bufa. 

 

La ópera bufa puede ser denominada como la ópera llena de humor, sátira e ironías 

y con propuestas realistas de la vida. Para Gómez Jairo178, sus características más 

relevantes son el uso de un acompañamiento simple, pequeños elencos, la 

utilización del recitativo seco, música movida con ritmos rápidos y joviales, la 

predominancia de cantantes bajos y concentración estaba en la última escena de 

cada acto y el diálogo es hablado en gran medida. Todo esto, trajo consigo que las 

personas del común sintieran más afinidad con este tipo de espectáculos, debido 

que, al ser personajes de la vida diaria, ser una ópera simple y las burlas constantes 

a las clases superiores, permitieron más identificación del público de clase media.  

 

                                                           
177 Ibid., p. 29.    
178 Ibid., p. 30.    
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3. El drama musical y la ópera de cámara: Gómez Jairo179 se refiere al drama 

musical como la ópera en donde se busca unir de manera perfecta los factores 

musicales y teatrales, pese a esto, se suele afirmar que, en este género de ópera, 

el drama está por encima de la música.  

 

La ópera de cámara por su parte está definida por Gómez Jairo180 como una ópera 

completa pero con rasgos más pequeños, con pocos papeles y con una orquesta 

reducida, puesto que es representada en un salón de tamaño reducido.  

 

La música en la ópera. A través de la historia, en la ópera ha existido la discordia 

por dar importancia o a la música o al libreto, según Gómez Jairo181 algunos afirman 

que es más esencial la poesía o el drama, y otros creen que los textos deben 

adaptarse en función de la música; no obstante, un buen compositor puede hacer 

de un libreto básico, toda una obra maestra gracias al hecho de escribirle una 

música magnífica.  

 

Todo el efecto que la música aporta a la ópera es de cierta manera una estupenda 

gama de sonidos, desde la obertura, los ballets, los preludios, la música incidental 

en las escenas y el leitmotiv de los personajes, hacen que las acciones de la trama 

se desarrollen con mayor efectividad y además la expresividad cree más. Gómez 

Jairo182 muestra la música como la encargada de determinar los movimientos, la 

actitud de los cantantes, los cambios de escena y muchas veces también la 

iluminación, los decorados y hasta el vestuario.   

 

A continuación, se presentan algunos elementos musicales presentes en la ópera y 

que el autor considera necesarios para que se desarrolle: 

                                                           
179 Ibid., p. 31.    
180 Ibid., p. 31.  
181 Ibid., p. 24. 
182 Ibid., p. 104.   



 
 

97 
 

 

 

1 El recitativo y el aria: El recitativo es el momento donde el texto se expresa de 

manera hablada, y juega un papel importantísimo en el desarrollo dramático de la 

ópera, a causa de lo que Gómez Jairo afirma: “buena parte del contenido 

argumental de una ópera aparece en los recitativos”183, puesto que estos, son los 

encargados de generar intriga, conmoción y dramatismo a la obra, son el momento 

más indicado para realizar narraciones, y tienen como propósito promover el 

argumento y respaldar la acción.  

 

Gómez Jairo184 dice que existen dos tipos de recitativos. El primero lo llama el 

recitativo seco, el cual se encarga en tratar las palabras de manera silábica, donde 

a cada una le corresponde una nota; muchas veces se repite una misma nota de 

modo rápido e igualmente, la distancia entre los sonidos utilizados mayormente es 

pequeña; es un recitativo sin mucha expresión y que su acompañamiento musical 

es elemental con acordes en un teclado o en un laúd, dicho acompañamiento 

cumple la labor de hacer que el cantante diga su texto en el tono correspondiente, 

y su contenido es simplemente narrativo. El segundo es el recitativo acompañado 

utilizado en los momentos donde la trama es más expresiva y con más dramatismo; 

su acompañamiento musical es más desarrollado y tiene una agrupación 

instrumental. En cualquier caso, de los recitativos, no es indicada la frecuencia 

exacta de la nota que debe producir la voz, pero de cierta manera sí la dirección 

que debe tomar. Es importante a la hora de componer el recitativo, que se tenga en 

cuenta el ritmo, el colchón armónico y el movimiento melódico. 

 

Por otro lado, el aria es el centro de la ópera y es definida por Gómez Jairo como: 

“una canción operática”185, que se refiere a un fragmento vocal desarrollado, que 

                                                           
183 Ibid., p. 51.  
184 Ibid., p. 51.  
185 Ibid., p. 55.   
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posee acompañamiento, que tiene un principio y un final y que su melodía debe 

ajustarse a los versos. Como parte final, el autor dice que la misión del aria no es 

tan dramática sino más bien lírica, gracias a que mayormente expresa una emoción 

o sentimiento sobre la acción.  

 

2 Los ensambles, los coros y la orquesta: Los ensambles son referidos según 

Gómez Jairo como: “la parte vocal para dos o más cantantes”186, pero no de manera 

paralela en toda la pieza, sino que se relacionan entre sí, busca como fin, 

representar dos o más estados de ánimo, caracteres, emociones o sensaciones. Su 

debilidad radica en que, por ser más de un cantante, es un poco más complejo 

comprender el texto, para solucionar esta situación es recomendable que cada 

cantante interprete su parte por separado y al final todos juntos. Los tipos de 

ensambles más representativos son: el embrollo, el cual se refiere a una escena 

donde participan varios personajes, entrelazando los hilos de la trama a través de 

la construcción de melodías y ritmos que haciendo que presentan un enredo; la 

conspiración, donde la música interpretada por los actores es muy similar; y el 

dueto, claramente conocido e interpretado por dos personas como su nombre lo 

indica.  

 

Para Gómez Jairo187 los coros hacen parte de la ópera y su participación, respaldan 

las escenas de multitudes que suelen ser muy representadas en ella. Comúnmente 

está conformado por dos voces femeninas y dos masculinas, sin embargo, también 

se utiliza el coro de niños, o el coro de sólo voces masculinas o de solo voces 

femeninas. Existe también un coro que canta por detrás de la escena, creando 

sensaciones de misterio y lejanía, y que es denominado como “el coro interno”.  

 

                                                           
186 Ibid., p. 63.   
187 Ibid., p. 66.    
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Un aspecto importante sobre el coro de la ópera, que Gómez Jairo188 muestra es 

que este debe estar conformado con cantantes profesionales, que no se trata de 

caras bonitas, sino de voces perfectas; de todas maneras, resulta complicado dirigir 

a un coro en la ópera, puesto que, en la mayoría de los casos, los integrantes del 

coro se mueven sobre el escenario. La función del coro puede ser variada, ya que 

puede ser un personaje más de la historia, o puede acompañar los actores 

principales con el fin de darle una ambientación a la escena; sin embargo, cuando 

el papel del coro no es de participante, su interpretación debería ser de manera 

discreta, debido a que, si es muy exagerada puede mover la atención del público 

hacia él, haciendo que este, pierda el foco del drama principal.  

 

Finalmente, para hablar de la orquesta, se debe conocer que la principal función de 

esta en la ópera, es la de interpretar las oberturas, los preludios e intermedios; 

Gómez Jairo189 afirma además que no hay mucha diferencia entre la orquesta 

sinfónica de concierto y la orquesta de la ópera, y cree que ha sido en la ópera que 

esta ha evolucionado.  

 

3 Los cantantes: El eje principal en la ópera, es el canto, como es evidente. Para 

Gómez Jairo190 los demás elementos pese a ser importantes, son solamente 

complementarios. Es elemental tener presente, además que para los cantantes 

después de una afinación correcta, es importante poseer buen volumen, excelente 

sonoridad, carácter, control de la voz y otras. Una opinión más que el autor expresa 

es que las voces más veloces son la soprano y el tenor, debido a que cuando llegan 

a su registro bajo, su voz se fortalece y es se vuelve más consistente.  

 

                                                           
188 Ibid., p. 66.  
189 Ibid., p. 78.   
190 Ibid., p. 78.   
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Gómez Jairo191 presenta y define cada uno de los seis registros vocales más 

utilizados en la ópera. El primero es la soprano, el registro más agudo de todos y 

ubicado en la categoría de voces femeninas; Gómez Jairo la define como: “una voz 

inequívocamente ligera, con cualidad como el silbido de un pajarito, algo semejante 

a un Flautín o Piccolo”192, y dice que los roles que se le asignan a este registro, 

necesitan de mucha habilidad y destreza. El segundo es la mezzosoprano, que hace 

referencia al registro medio de las mujeres, y al cual se le suele asignar papeles 

masculinos para mujeres, denominados “travesti”. El tercero en general y último en 

las voces femeninas es la contralto, considerado como el registro más grave de las 

mujeres; el carácter expresivo en esta voz no tiene muchos problemas, sin embargo, 

los registros no están determinados por el compositor, sino que es en la clasificación 

de los personajes y los resultados que se decide qué tipos de voces se van a utilizar 

en la ópera. Desde este nuevo registro se encuentran las voces masculinas, por 

ende, el cuarto registro es el del tenor, el cual es el más agudo en los hombres. El 

siguiente es el barítono que tiene el registro medio y es el más frecuente Y por último 

está el bajo, que suele interpretar personajes de edades mayores.  

 

Elementos necesarios en la ópera 

 

1 El productor y el libreto: El concepto productor puede ser referido a muchas 

personas, Gómez Jairo193 considera que se puede tratar del director general, o de 

quien diseña; también se le denomina con ese nombre a los entes que dan apoyo 

durante cada temporada; en otras palabras, son los que se encargan de solucionar 

las dificultades generales, tales como las artísticas, las económicas y las de 

administración. En cualquiera de estos casos, es decir, sea o no sea el encargado 

del montaje, es el productor quien toma la decisión sobre todos los elementos, y 

                                                           
191 Ibid., p. 70.    
192 Ibid., p. 70.     
193 Ibid., p. 103.  
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según las necesidades musicales, de escoger las líneas generales que se van a 

seguir. Producir una ópera es una situación compleja, no solo es cuestión de 

solucionar los problemas propios de esta, sino que también todo su proceso se limita 

por lo que está determinado en la partitura. 

   

Para Gómez Jairo194 existen dos tipos de producción. La primera es llamada como 

la producción de repertorio, la cual costa en el montaje de algunas óperas, cada una 

con un carácter diferente, y que, para su presentación, deben transcurrir una o más 

noches. Y la segunda es llamada como la de temporada, donde la misma ópera es 

presentada por varias ocasiones de manera sucesiva, se le hace publicidad a través 

de carteles y usualmente es organizada para ser presentada en festivales.  

 

Con respecto al libreto, Gómez Jairo dice que: “consiste en el texto escrito de un 

oratorio u ópera”195, que la mayor parte de veces está escrita en verso consonante, 

y que debe tener música. El libreto está además influenciado por el músico y el 

escritor, debido a que el músico tiene como labor demostrar el ritmo y la duración 

general, y el libretista se encarga de hacer equilibrio entre los personajes, que haya 

claridad en las palabras y también del concepto de cada una de ellas; además, es 

importante que entre los dos se aclare el ajuste de los textos con la música. El autor 

considera que el libretista debería tener saberes musicales y el compositor 

conocimientos literarios y de actuación, aun así, esto no es camisa de fuerza en la 

realización un libreto de ópera.  

 

Escribir un libreto tiene una gran responsabilidad, cada fragmento de la ópera debe 

poseer un criterio cuidadoso, el libretista de saber los factores fonéticos del idioma 

en que lo escribe y marcar los gestos y expresiones en las entradas y salidas. Para 

                                                           
194 Ibid., p. 104 y 105.  
195 Ibid., p. 42. 
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Gómez Jairo196, la manera correcta de realización del libreto inicia con un boceto 

sobre la idea general de la trama y de las escenas, y después está la escritura de 

un borrador, el cual siempre tiene correcciones de la mano del compositor y es este 

último, quien realiza los ajustes necesarios y finales a la hora de escribir la música.  

 

2 El director musical y el director escénico: El director musical que Gómez Jairo197 

presenta, tiene como primera característica ser muy hábil en hacer sonar la orquesta 

de manera perfecta, debe tener bajo control todos los cantantes e instrumentistas, 

dice cuáles obras y en qué orden deben ser interpretadas durante todo el show, 

tomando como guía la partitura compuesta. Sin duda alguna, después del 

compositor, el director musical debe ser el máximo conocedor de la partitura de toda 

la ópera, tener la capacidad de interpretar varios instrumentos musicales y ser un 

gran musicólogo. La tarea de este es ardua, ya que son horas y horas trabajando 

en pro de la perfecta interpretación por parte de los músicos, pero esta solo es 

descubierta el día de la puesta final de toda la ópera. El montaje musical se hace 

por partes, las voces junto con los coros, las cuerdas, los vientos, los cantantes con 

los pianistas y más; pero al momento de hacer el montaje total, el director musical 

entra en acción y debe lograr equilibrio sonoro e interpretativo por parte de la 

orquesta en general. La dirección musical es sumamente importante en la ópera, 

debido a que hay dificultades para que cada seña hecha por el director sea percibida 

por los músicos, estos suceden por la ausencia de luz, además, para los cantantes 

también es primordial la presencia del director, sin embargo, por estar pendiente del 

drama, no colocan toda su atención en este. Como parte final, el director musical 

debe ser un músico conocedor del arte dramático.  

 

                                                           
196 Ibid., p. 44. 
197 Ibid., p. 106. 



 
 

103 
 

 

Sobre el director escénico, Gómez Jairo afirma que es el encargado “de la 

organización material de la representación”198, es decir, de las luces, de los 

movimientos de los actores, del vestuario, de la decoración y de todo el estilo de la 

ópera. Su trabajo radica en dirigir la actuación de los cantantes y en armonizar la 

estética. Debe poseer bastante autoridad y sensibilidad para llevar a los personajes, 

a lo que él desee. 

  

3 La escenografía y coreografía: Con referencia a la escenografía, definida como el 

diseño de los decorados en la ópera, Gómez Jairo199 dice que la persona encargada 

de esta se denomina como el escenógrafo, y que todo el diseño de esta está sujeto 

al tipo de ópera y al salón donde se hace la presentación. Algo más que termina la 

escenografía es el estilo que quiera mostrarse, ya sea realista o idealista.   

 

Según Gómez Jairo, la coreografía, está bajo la dirección del maestro de danza, 

quien siempre debe trabajar de la mano del director de escena y del director musical, 

y es definida por él mismo como: el “arte de componer y planear los movimientos 

de los bailarines”200. La coreografía más que cumplir la función de apoyar toda la 

situación dramática, aporta a toda la ópera un aire de variedad que permita 

entretenimiento a los espectadores.  

 

4 El salón y el público: El escenario o salón de la ópera, es primordial para su 

ejecución, Gómez Jairo201 dice que por el hecho de ser un show social, es 

indispensable tener un recinto para hacer la presentación y para que los 

espectadores acudan, y que también a través de la historia este ha evolucionado. 

Para comenzar, el anfiteatro en Grecia era el lugar perfecto para la ópera, puesto 

que tenía una buena acústica y permitía perfectamente la presencia de más de 

                                                           
198 Ibid., p. 108. 
199 Ibid., p. 110. 
200 Ibid., p. 112.  
201 Ibid., p. 114.  
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14.000 personas. Después está el teatro barroco que terminó dividiéndose en 

galerías gracias a las distintas clases sociales. Y para los últimos siglos, aparece el 

auditorio inclinado, donde la orquesta es ubicada en el foso, se oscurece el salón 

cuando se da inicio al espectáculo y el edificio pierde decorados, de este modo la 

ópera se ha representado en los últimos años y el teatro o salón, sigue siendo 

importante en su desarrollo.  

 

Respecto al público, Gómez Jairo202, lo considera como un aspecto muy importante 

de la ópera, puesto que igual que todas las artes, es para él que se produce y se 

convierte en su es el crítico elemental; cada reacción y cada gusto de los 

espectadores, son necesarios para los que hacen la ópera, debido a que muchas 

veces son críticas sabias que aportan grandes mejoras a toda la puesta en escena 

y claramente es por y para ellos que la ópera se realiza.  

 

2.2.6.2 El teatro 

 

Concepto y elementos generales del teatro. Rice Elmer define teatro como: “lugar 

para la presentación de obras dramáticas, literalmente para ver”203, y que tiene 

como mínimo dos secciones; una para los actores y otra para los asistentes. A pesar 

de ello, también considera que el teatro es mucho más allá que eso, el autor afirma 

que es una organización no esencialmente con techo, que está encargada en la 

representación de dramas. En cuanto a la realización de alguna obra, esta posee 

numerosas habilidades, una gran cantidad de personas y un ente al cual dirigir dicho 

espectáculo; todos estos elementos convierten al teatro en una agrupación cultural 

y social.  

 

                                                           
202 Ibid., p. 115.   
203 RICE, Elmer. El teatro vivo. Nueva York: Harper & Brothers. 1959. p. 31 
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Otra idea, es la presentada por Touchard Pierre-Aimé204, que considera que, en el 

teatro, el estilo de cualquier obra es muy dependiente del estilo literario, de la 

escenografía y de la trama de la misma. Dice, además que el lenguaje teatral debe 

utilizar una jerga especial y ser más exacto que el lenguaje que se usa en la vida 

real frecuentemente, la escenografía no es solamente la decoración del lugar donde 

se hace la representación dramática, sino también la gestión de todo lo que lleve al 

desarrollo de esta.  

 

Hacer realidad una obra de teatro requiere de muchos aspectos, Lavaye Gabriela205 

menciona algunos de estos y deja ver claramente lo importante que es cada uno de 

ellos en toda la realización de la misma por su función y aporte al desarrollo de la 

trama representada. Muy parecido a la ópera, pero no igual, en el teatro se necesita 

un guion y un libretista, pues de ahí mana la historia a representar, el escritor es el 

creador de toda la trama, de los personajes y de la ambientación. El texto de la obra, 

es la expresión más cerca que los actores tienen con respecto a sus personajes y 

a toda la trama en general, pues desde ahí inicia todo el proceso escénico. La 

relación que el actor logre desarrollar con el texto garantiza que no caiga en el error 

de decir palabras sin ninguna intención, sino que este sea expresado con 

determinación y propósito que enriquezca la obra de teatro y pueda traer 

acercamiento del público.  

 

El siguiente aspecto que Lavaye Gabriela206 presenta, son los actores, para ella son 

los componentes elementales en la escena, ya que, a través de su trabajo, ellos dan 

vida a un nuevo ser que muchas veces no se parece en nada a ellos mismos. 

Lavaye dice: “Un actor que logra darle vida por completo a un personaje, es capaz 

                                                           
204 TOUCHARD, Pierre-Aimé. Apología del teatro. Paris: Éditions du Seuil. 1961. p. 102.  
205 LAVAYE, Gabriela. Elementos de la representación teatral [en línea]. Globedia, El diario 
colaborativo. Argentina. (17 de febrero de 2011), párr. 9. [Consultado: 02 de septiembre de 2018]. 
Disponible en Internet: http://co.globedia.com/elementos-representacion-teatral 
206 Ibid., párr.2.  
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de conmover y convencer en escena”207, y además considera que todo el proceso 

creativo en la actuación, aporta la oportunidad al actor de meterse en el personaje, 

tomando sus conductas y personalidad. Para representar a un personaje de una 

mejor manera, el actor tiene dos factores primordiales para tener en cuenta; el 

primero se llama identificación, en donde se trabajan los aspectos externos y 

característicos del personaje, respaldándose en el maquillaje, en el vestuario, en los 

movimientos, en el tipo de voz y en muchas cosas que facilitan mostrar la figura del 

personaje de manera general; y el segundo es denominado como las acciones 

físicas, es decir, cómo es la conducta del personaje, cuál es el acento que utiliza, 

cómo es su pronunciación, y muchos más elementos de la voz utilizados que 

representen el personaje, también su relación con los demás personajes, para 

Lavaye: “Es esencial en el actor, la búsqueda continua del desarrollo de su 

disposición corporal puesto que el cuerpo es la principal herramienta de trabajo del 

actor”208, como cosa extra, ella menciona que de nada sirve una excelente 

iluminación, un buen maquillaje, un maravilloso vestuario o una gran escenografía, 

si el actor no puede expresar por medio de su cuerpo y sus gestos la realidad del 

personaje.  

 

Otro factor que Lavaye209 considera necesario en el desarrollo de una obra 

dramática, es la escenografía, para ella, esta es aspecto que predomina en el 

contenido de la obra, cumple la función de darle a los espectadores un acercamiento 

al contexto y a la ambientación en el que se desarrolla la trama y los mentaliza en 

relación con las cualidades de esta. Lavaye dice también que: “cuando el 

espectador observa la escenografía empieza a desarrollar criterios sobre el 

concepto de la puesta en escena. De acuerdo a los elementos de la misma sabe si 

la obra que observará será naturalista o no”210.  

                                                           
207 Ibid., párr.3.   
208 Ibid., párr.6.   
209 Ibid., párr. 9 y 10.   
210 Ibid., párr. 9.  
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El vestuario también hace parte de los elementos necesarios a la hora de desarrollar 

una obra de teatro. Lavaye211 afirma que su importancia se debe a que él es el 

encargado de generar la primera impresión de los asistentes al espectáculo, y 

también el primer vínculo entre el actor y el personaje que interpreta, no se trata 

solamente de un anexo a la escena, sino que éste forma parte del personaje; las 

funciones de este son la caracterización y el aporte a la ambientación de la obra.  

 

El siguiente componente es el maquillaje, para este concepto, Lavaye212 dice que, 

en el teatro, el maquillaje aparte de embellecer a los actores, contribuyen a generar 

una mejor caracterización del actor al personaje y al público a una realidad escénica. 

Se puede desarrollar como el canal que permite una caracterización física del actor 

y que lleve a acercarse mucho más a lo que el libretista planteó en el guion a la hora 

de escribir. De la misma manera, el maquillaje, de la mano del vestuario, permiten 

que los espectadores composición de una mejor forma el personaje al momento de 

verlo por primera vez, y que marcará además la relación de este con la trama. Algo 

más que Lavaye considera es que: “los rasgos del personaje pueden producir 

diferentes efectos en el público; el espectador, al ver el maquillaje de un personaje, 

no lo decodifica elemento por elemento, sino que recibe información del conjunto 

que forma el mismo”213. 

 

Finalmente está la iluminación, la cual para Lavaye214, es contundente y primordial 

en todo el desarrollo escénico, ya que permitir crear una atmósfera donde se 

desempeñan los personajes, favorece la creación del ambiente, enfatiza los 

espacios representados y de cada objeto utilizado, tanto actores como vestuario, 

maquillaje y escenografía. Los diferentes tipos de iluminación son: contraluz, 

                                                           
211 Ibid., párr. 11 y 12.   
212 Ibid., párr. 13 y 14.   
213 Ibid., párr. 14.  
214 Ibid., párr. 18 y 19.   
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iluminación cenital o en picado, iluminación en contrapicado, iluminación horizontal, 

iluminación frontal y lateral, lo que facilita dar mayor realismo al drama actuado.  

 

La comedia como género teatral. La comedia como género teatral, puede ser 

considera por Pascual Eva215 como una composición dramática de lo jocoso y lo 

cómico, como uno de los modelos a seguir dentro de los géneros del teatro, y como 

una manifestación literaria de una perspectiva burlesca de la vida, que busca 

representar las debilidades y limitaciones de las personas, pero solucionándolo a 

través de un final feliz; su principal propósito es hacer una valoración personal y 

social, sin embargo depende del carácter de esta.  

Del mismo modo, Cervera Juan216 dice que la comedia representa en sus tramas, 

las situaciones comunes de la vida cotidiana de los seres humanos, por medio del 

lado risueño, despertando en el público risa y felicidad y tiene un final feliz.  

 

La música en el teatro. Como referencia para este apartado, se utiliza la opinión 

de EduCaixaTV217, que afirma que la unión entre teatro y música ha estado desde 

el origen de este arte. La música cumple una función muy esencial en toda la puesta 

en escena de una obra teatral, debido a que esta estimula y ayuda a que la misma 

sea más realista para el público, ya que da potencia a los propósitos de esta. Un 

elemento primordial para tener en cuenta sobre la música en el teatro, es que como 

se trata de contar una historia a través de la obra, la música que la acompaña tiene 

como fin hacer más comprensible el texto de la misma por parte de los asistentes al 

                                                           
215 PASCUAL, Eva. Comicidad, comedia y humor [En línea]. Grado en lengua y literatura hispánica. 
La Rioja. Universidad de La Rioja. Facultad de letras y de la educación, 2013-2014. p. 17. 
[Consultado: 01 de septiembre de 2018]. Disponible en Internet: 
https://biblioteca.unirioja.es/tfe_e/TFE000792.pdf 
216 CERVERA, Juan. Teoría y técnica teatral [en línea]. Biblioteca virtual universal. Argentina. (2006), 
p. 46. [Consultado: 02 de septiembre de 2018]. Disponible en Internet: 
http://www.biblioteca.org.ar/libros/132871.pdf  
217 EduCaixaTV. La música en el teatro [video]. Youtube, EduCaixaTV. (26 de febrero de 2014). 
13:02 minutos. [Consultado el 01 de septiembre de 2018]. Disponible en internet en: 
https://www.youtube.com/watch?v=e0XQk4JQoD0  

https://www.youtube.com/channel/UCPartL7GqF59y4U50s9uyvA
https://www.youtube.com/channel/UCPartL7GqF59y4U50s9uyvA
https://www.youtube.com/channel/UCPartL7GqF59y4U50s9uyvA
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espectáculo. Otro factor a recordar sobre la música en el teatro es que la única 

forma de saber si las melodías compuestas, cumplen o no su función en la escena, 

es probando con la escena misma, muchas veces se necesita cortar unos compases 

o agregar otros, para acompañar de la mejor manera la actuación; tampoco se 

puede pasar por alto que la música es solo un elemento más agregado a la obra 

teatral, y que lo espectadores no asisten a las funciones teatrales para oír un 

concierto de música sino ver una obra dramática, por lo tanto es necesario controlar 

eso, con el fin de no hacer que el público se desconcentre de la trama principal. 

Para comprender mejor cómo la música funciona en el teatro, se clasifica de esta 

manera: 

 

1. La apertura: La música que se coloca en esta parte, permite que el espectador a 

través de su oído, se prepare a un estado de ánimo previo y que obtenga 

información sonora sobre el contexto de la obra que se irá a representar. La clave 

aquí radica en que la música utilizada represente la intención de la trama. 

2. Los entreactos: La música utilizada acá busca como función la de brindar al 

público un momento de reflexión acerca de la escena que se desarrolla. Del 

mismo, puede servir para dar una ilusión auditiva o generar alguna emoción 

acerca de lo que se representará. También sirve para unir escenas generando el 

paso del tiempo a través de las transiciones, o ensamblar las escenas 

desarrolladas en diferentes escenarios.  

3. El final: Es el momento en donde la música puede abordar cada una de las 

emociones de la obra, brindando una notificación concisa acerca de la 

finalización del drama y está en función de la intención del oyente. Algo más a 

tener presente de manera general en relación con la música y la obra de teatro, 

es la coherencia sonora, teniendo en cuenta que después de establecer la forma 

de actuación es importante mantenerla durante toda la trama.  

4. Músicas incidentales: Es la música que se utiliza como fondo, que acompañan el 

desarrollo de la escena y que no es oída por los personajes que actúan en ella, 



 
 

110 
 

 

su labor es hacer hincapié en las actividades y emociones del momento y busca 

desarrollar alguna reacción en el público participante.  

5. La ambientación: Los efectos sonoros, llamados también ambientaciones son 

otros factores que la música poseen en relación con el teatro. 
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3. METODOLOGÍA 

 

 

La realización de este proyecto de grado constó de tres fases que a su vez cada 

una de estas se divide en otras etapas. De cierta manera algunas de estas fueron 

desarrolladas de manera simultánea, esto sucedió debido a que varias de las etapas 

de este proyecto son un proceso reflexivo, donde es necesario observar la situación 

y después hacer la retroalimentación de esta misma.  

 

 

3.1 FASE INICIAL 

 

Esta fase posee tres partes que dieron comienzo al desarrollo de todo el proyecto 

de grado. 

 

3.1.1 Parte 1: Decidir qué proyecto hacer.  La idea de la realización de un proyecto 

de creación artística con el propósito de innovar nació del planteamiento de los 

autores por elaborar algo que no se hubiera visto en los 30 años de funcionamiento 

de la escuela de Artes-Música de la Universidad Industrial de Santander. La 

búsqueda de algo en donde todo lo aprendido durante los años del pregrado fuera 

utilizado, llevó a que los autores se plantearan la concepción por componer, pero 

no se trataba solo de eso, el plan original era crear una situación con la cual se 

escribiera música en función de algo, es así que se tomó la decisión de hacer 

música incidental. Del mismo modo se pretendió desde el comienzo hacer un 

complemento a la acción investigativa de este proyecto, puesto que se decidió 

entrevistar a compositores con trayectoria en música incidental que estuvieran 

radicados en esta región fueran o no santandereanos, con el fin de conocer su 

trayectoria, sus estilos, sus técnicas compositivas, sus recomendaciones y sus 

aportes a los futuros compositores de música incidental, esto último, como un valor 
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agregado al trabajo para poner en evidencia qué se había hecho en Santander 

acerca de música incidental hasta ese momento, y de la misma manera, alimentar 

la primera experiencia compositiva de los autores. 

 

3.1.2 Parte 2: Buscando a qué hacerle la música.  Luego de tener claro el rumbo 

que este proyecto de grado tomaría, surgió otra necesidad, se requería algo para 

hacerle música, es por eso que los autores se cuestionaron por semanas ¿A qué 

es posible hacerle música incidental?, situación que llevó a que los autores durante 

varios meses buscaran algún proyecto que requiriera tener música original. La 

primera idea que se planteó, fue la realización de un cortometraje original de los 

autores de este proyecto, idea que no duró mucho debido al alto costo del mismo. 

Después se contactaron varios productores audiovisuales por fuera del país que 

buscaran compositores para hacer la banda sonora de alguno de sus trabajos, sin 

embargo, aunque se logró contactar con un director español, nunca se pudo 

concretar con él y con ningún otro, debido a la dificultad de interacción dada por la 

distancia de sus ubicaciones. Seguidamente, la propuesta que surgió, era realizar 

la música de un videojuego regional, basado en la cultura de los indígenas Guane, 

percepción que tampoco se adaptó a los autores, debido a que en la creación del 

mismo, el tiempo sería muy extenso, lo que conllevaba algunos años de desarrollo 

y espera por parte de los compositores de su música incidental. Más adelante, 

surgió una nueva propuesta de musicalizar un cortometraje de algunos estudiantes 

del pregrado de artes audiovisuales de la Universidad Autónoma de Bucaramanga, 

el cual necesitaba música en género de salsa, el principal problema radicó en el 

tiempo para componer, ya que este era muy corto. Posteriormente, en la búsqueda 

de alguna producción audiovisual, nació la propuesta de crear la banda sonora para 

un episodio de una serie de terror santandereana del canal regional, la cual fue 

abandonada por la misma situación del proyecto anterior, la música se necesitaba 

urgentemente, lo que desembocaba en no más de una semana para su creación. 

Por último, y en el marco de los setenta años de la Universidad Industrial de 
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Santander, surgió la necesidad de tener música original para la obra de teatro 

llamada LA FARSA DE LOS MUÑECOS DE PAPEL, con la que la agrupación de 

teatro de la universidad respaldaría la celebración del septuagésimo aniversario de 

la institución, pieza original del Dramaturgo Roberto Serpa Flórez, y que luego de 

lograr hablar con el director de teatro UIS, el Maestro Omar Álvarez, se llegó a la 

decisión de que los autores de este proyecto trabajarían en función de esta obra 

teatral.  

 

3.1.3 Parte 3: Antes de escribir la música.  Como preámbulo para iniciar a 

componer y escribir la música incidental que acompañara las diferentes escenas de 

la obra de teatro escogida, fue necesario hacer una pequeña indagación sobre todo 

el desarrollo de la misma. Se empezó con un estudio realizado del ambiente y la 

época, leyendo sobre los dos estilos en los que estaba inspirada la obra, La 

Comedia Dell’ Arte y el estilo Rococó, los cuales no fueron camisa de fuerza a la 

hora de componer por recomendaciones del director general. Luego de esto, 

también fue necesario estudiar las situaciones, los personajes, los comportamientos 

de los mismos según la circunstancia desarrollada, los diálogos y las emociones de 

la historia representada. Para esta última parte se ejecutaron los siguientes tres 

momentos: 

 

3.1.3.1 Momento 1. Lectura del guion por parte de los compositores. Se hizo la 

lectura del guion de la obra “LA FARSA DE LOS MUÑECOS DE PAPEL”, una pieza 

original santandereana de Roberto Serpa Flórez, en donde se evidenciaba un poco 

la ambientación, los decorados de la escenografía, y también a groso modo, había 

información sobre la actitud y el vestuario de los personajes. Además, se hizo la 

propuesta de que el estilo compositivo se basaría en el Leitmotiv, idea que 

finalmente fue desarrollada en toda la composición de la música incidental. De la 

misma manera, se decidieron los parámetros para tener en cuenta a la hora de 

componer, así mismo se hicieron sugerencias a cerca de algunas partes en la 
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historia en donde sería útil incluir música según las opiniones de los compositores, 

y se organizaron los diálogos y las emociones presentados en la historia, para tener 

mayor facilidad a la hora de realizar el trabajo compositivo en función de la obra.  

 

3.1.3.2 Momento 2. Socialización con el director y los actores.  Seguidamente, 

se platicó con el director de la agrupación para oír su opinión de la trama y para 

tener un mejor acercamiento de manera general con cada personaje, conociendo 

sus características físicas y psicológicas. Luego, se habló directamente con los 

actores de la obra, donde cada uno hizo la descripción de su personaje de modo 

más concreto y entregó de manera escrita las características de él o ella, factor que 

dio una primera idea para componer. 

 

3.1.3.3 Momento 3. Asistencia a los ensayos de la obra. Como tercer momento 

de esta etapa, fue necesario que los compositores asistieran a gran parte de los 

ensayos de la obra teatral.  

 

 

Fotografía 1. Primera imagen de los ensayos  

 

 

 

 

 

 

 

                                              

                                                 

                                                  

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  
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Ver a los actores en acción interpretando sus respectivos roles, creó un panorama 

mucho más amplio sobre toda la trama y los personajes, aspecto que respaldó de 

gran manera la composición de la música, debido a que esto puso en evidencia total 

la actitud, la personalidad y los movimientos de cada uno de ellos, permitiendo que 

la música fuera compuesta en función y relación con esto.  

 

 

Fotografía 2. Segunda imagen de los ensayos  

 

 

 

 

 

  

 

                                               

                                                  

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  

 

 

Durante este proceso se hicieron anotaciones en el guion para saber qué emociones 

o qué sensaciones se buscaban despertar en los espectadores, y tener mejor 

control del tiempo que duraba la actividad de cada escena. Además, se grabaron 

todos los cuadros de la obra con el propósito de hacer más accesible las acciones 

de los actores y su relación con el tiempo en cada acto, de este modo al componer 

fue posible la repetición de las escenas cuantas veces hubiera sido necesario, 

pretendiendo obtener más exactitud entre la música y la actuación y permitiendo 

desarrollar de manera general un buen acople y sincronización.   
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Fotografía 3. Tercera imagen de los ensayos  

 

 

 

 

 

 

                                                       

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  

 

 

Fotografía 4. Cuarta imagen de los ensayos                                                  

 

 

   

 

 

 

                                                          

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  
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3.2 FASE DEL DESARROLLO 

 

Después de la fase inicial y de tener presente qué y cómo se desarrollaría este 

proyecto, esta segunda fase se dividió en cuatro partes, las cuales como se dijo 

anteriormente, algunas de estas fueron de retroalimentación para otras y viceversa.  

 

3.2.1 Parte 1: Entrevista a los expertos.  En esta primera parte de la fase del 

desarrollo estuvo presente otra parte del componente investigativo de este proyecto, 

puesto que fueron realizadas las entrevistas a expertos, herramienta primordial de 

una etnografía; cabe aclarar que no se trata de un estudio etnográfico, sino que se 

ha utilizado un pequeño método de este.  

 

En esta etapa se elaboró una revisión documentada sobre los compositores 

relacionados con la música incidental, se realizaron entrevistas a grandes Maestros 

radicados en Santander que han compuesto música incidental. Por medio de 

llamadas se logró establecer la hora, la fecha y el lugar para la entrevista con cada 

uno, espacio en donde se concretó la trayectoria musical, el inicio en la música, el 

arranque en la composición en general y también en la música incidental, el estilo y 

forma compositiva, los parámetros al realizar música, la opinión y consejos sobre la 

composición de música incidental para futuros compositores en el oriente 

colombiano, que cada uno aportó. A través de este tramo se buscó lograr que los 

saberes y las experiencias de ellos, alimentarán el proceso creativo de la música 

incidental para la obra de teatro “LA FARSA DE LOS MUÑECOS DE PAPEL”, y 

además, esta parte del trabajo sirvió de compilatorio de vivencias.  

 

3.2.1.1 Consideraciones éticas.  Para esta pequeña muestra se tuvieron en cuenta 

las siguientes consideraciones éticas:  
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1. Se obtuvo consentimiento informado de cada uno de los compositores 

entrevistados para esta tesis (ver anexo C). 

2. Se respetó la identidad de cada uno de ellos por medio del anonimato.  

3. Se respetó la confidencialidad de los datos.  

4. Se respetó siempre la ley de propiedad intelectual siguiendo la respectiva norma. 

 

3.2.1.2 Proceso de sistematización de la información.  Posterior a la compilación 

de la información se realizó el siguiente proceso de sistematización de la misma, el 

cual contó con tres etapas desarrolladas así:  

 

1. Recolección de información: Aquí se obtuvo la información de cada 

entrevistado de acuerdo a categorías que surgieron de las preguntas realizadas (ver 

anexo A).  

 

2. Decantamiento de la información: Esta parte resultó ser la simplificación y la 

aparición de otras categorías que permitieron agrupar la información de mejor 

manera (ver anexo B).  

 

3. Unión de la información: Finalmente la información compilada produjo nuevo 

conocimiento que se organizó de acuerdo a la siguiente matriz categorial.  

 

 

Cuadro 1: Matriz categorial de las entrevistas 

FORMACIÓN 

ACADÉMICA 

COMPOSICIONES DE 

MÚSICA INCIDENTAL 

ESTILO 

COMPOSITIVO 

PROCESO DE 

COMPOSICIÓN  

INFLUENCIAS  RECOMENDACIONES 

Formación musical 

nacional e 

internacional. 

Maestros 

Obras exclusivas de 

teatro y danza de 

maestros destacados.  

Música para 

Muy clásico. 

Imaginación, 

intuición, 

búsqueda e 

Bosquejos y 

conceptos 

melódicos.  

Investigar, 

Contexto social 

en el que se 

encuentran 

Sus propios 

Leer todo el texto, 

introducirse dentro de él, 

meterse en el personaje, 
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Fuente. Matriz realizada por los autores del proyecto.  

 

 

Sin embargo, por motivos de lo numerosa que es la información se hizo este 

resumen general de esta: 

 

Proceso de aprendizaje y seguimiento musical.  De manera general, se concretó 

que la mayor parte de sus procesos de aprendizaje de los compositores 

entrevistados son de ámbito nacional. Obteniendo estudios en sus lugares de 

nacimiento y regiones; adquiriendo más enseñanzas por parte de familiares; 

relevantes. 

Aprendizaje 

empírico. 

 

 

 

 

 

cortometrajes y 

animaciones. 

Música incidental para 

la televisión regional.  

 

Composiciones para 

películas nacionales. 

Música para una serie 

de televisión nacional y 

ganadora del premio 

“India Catalina” a mejor 

música.  

indagación 

sonora. 

Estilo comercial. 

Uso de 

pleonasmos y 

leitmotivs. 

 

.  

probar diferentes 

elementos y 

hacer uso de los 

iconos y la 

congruencia.  

Hacer patrones 

rítmicos no 

habituales usar 

amalgamas y 

crear melodía. 

Utilizar sus 

gustos y dejarse 

llevar por la 

intuición.  

Trabajar el guion 

y estar en las 

locaciones 

donde se 

mueven los 

personajes, 

después, hacer 

melodías 

simples.  

Investigación y 

experimentación 

sonora. 

Maestros. 

Compositores 

importantes del 

clasicismo, 

romanticismo y 

modernismo. 

 

  

desarrollar música del 

mismo escenario. 

Investigar y 

experimentar. 

Ver cine. 

Tener presente la 

creatividad, la 

improvisación, la 

experimentación.  

Escribir la música 

técnicamente, hacer uso 

de armonía, contrapunto 

y orquestación.  

Vivir y sentir las 

emociones que se 

quieren expresar con la 

música.  

Empezar a meterse 

desde abajo en grupos 

de trabajo de proyectos 

audiovisuales.  

Cuidarse de no 

exagerar, de no saturar 

el desarrollo dramático y 

de no crear tensiones 

innecesarias.   
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cultivando sus aprendizajes empíricamente y con conexiones convencionales y 

poco convencionales en la música, sus títulos van desde Licenciados en música, 

matemáticos, hasta maestros en composición, graduados de diferentes 

universidades de la región. Otra parte de su educación musical fue dada 

internacionalmente en países como Chile y Argentina y en ciudades como 

Barcelona, entre otras. Dentro de su extensa trayectoria musical han pertenecido a 

diferentes grupos artísticos como: corales, grupos de teatro, grupos musicales, y 

otros. Además, en su ámbito laboral han logrado trabajar como: compositores, 

licenciados, instrumentistas y diferentes fuentes económicas que han hecho crecer 

su trayectoria musical. 

 

 

Fotografía 5. Primera imagen de las entrevistas 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  
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Fotografía 6. Segunda imagen de las entrevistas 

                             

 

  

 

 

 

 

 

 

                                             

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  

 

 

Composiciones destacadas relacionadas con la música incidental.  Las 

composiciones de estos Maestros, abarcan música incidental que acompaña desde 

obras de teatro desarrolladas por figuras destacadas del arte escénico, hasta la 

televisión nacional ganando un premio India Catalina a mejor música; pasando por 

cortometrajes y animaciones, por programas de televisión regional y también por 

música hecha para películas colombianas y latinoamericanas. 

 

Estilo, elementos de composición, mezclas de instrumentos.  El estilo 

compositivo desarrollado por los entrevistados es muy variado, aun así, existen 

ciertas cosas en común en su forma de componer música. La imaginación, la 

intuición, la búsqueda y la indagación sonora son elementos pertinentes en varios 

de estos compositores. Otro factor importante dentro de la manera de hacer música 

incidental para ellos, es el uso de pleonasmos y Leitmotivs, haciéndolo también de 

forma clásica.  
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Fotografía 7. Tercera imagen de las entrevistas 

 

 

 

 

 

 

                                      

 

 

                                         

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  

 

 

Proceso de composición de música incidental.  Cada uno de los encuestados, 

tiene su propia manera y proceso de componer música. Para algunos es importante 

hacer bosquejos y conceptos melódicos. Para otros la mejor manera de hacerlo, es 

a través de estar investigando, probando diferentes elementos y utilizando los 

iconos y la congruencia. Otros opinan que los patrones rítmicos no habituales, las 

amalgamas y la elaboración de la melodía es su metodología de componer. Utilizar 

sus gustos y dejarse llevar por la intuición, también marca una forma de ver el 

mundo de la composición de música incidental para alguno de ellos. Por último, para 

la mayoría de estos maestros, trabajar el guion y estar en las locaciones donde se 

mueven los personajes, es la primera fase de su proceso compositivo, después, 

consideran que de ahí viene la etapa de hacer melodías simples.  
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Fotografía 8. Cuarta imagen de las entrevistas 

 

 

 

 

 

                                           

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  

 

 

Influencias de composición.  Sus influencias musicales, las cuales han hecho de 

su música un creciente e importante expresión artística, van desde lo cotidiano 

(experimentación, investigación y contexto cultural), maestros que han intervenido 

en sus aprendizajes musicales, hasta compositores de música académica como: 

Monteverdi, Mozart, Haydn, Beethoven, Wagner y compositores un poco más 

contemporáneos como Maurice Le roux y Blas Emilio Atehortúa. 

 

Recomendaciones para la composición de música incidental.  En su trayectoria 

musical han logrado adquirir ciertos conocimientos que pueden ser de ayuda en la 

composición de música incidental, dentro de sus recomendaciones más importantes 

están: Ver Cine, ser cineasta, entender su lenguaje; leer los textos, guiones, 

papeles; ser actores, adentrarse dentro de los personajes; realizar bosquejos, 

borradores; realizar música dentro del escenario; investigar, experimentar, 

examinar, observar; tener creatividad, improvisación; trabajar elementos musicales 

importantes como el contrapunto, la orquestación, la armonía, la melodía, el modo, 
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la intensidad, los acentos, etc.; salir de lo cotidiano, no ser cliché; buscar 

experiencias; hacer música densa, espesa, con sustancia, con tensiones y 

distensiones, sin saturar; adecuarse a sus limitaciones instrumentales; hacer teatro, 

pertenecer a grupos de teatro; entre otras. 

 

 

Fotografía 9. Quinta imagen de las entrevistas     

 

 

 

 

 

 

 

 

        

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  
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Fotografía 10. Sexta Imagen de las entrevistas  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  

 

 

3.2.2 Parte 2: Talleres musicales al elenco.  Para esta etapa, los talleres fueron 

desarrollados alrededor de seis meses y se basaron en el aprendizaje significativo, 

donde los participantes relacionaron sus conocimientos previos con los nuevos. El 

propósito de estos talleres fue garantizar una mejor interpretación por parte de los 
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actores que en su participación teatral requerían un elemento musical, tales como 

implementos rítmicos o vocales en diversas escenas. 

 

Primeramente, se hizo una reunión con el elenco general y después se escogieron 

a los actores implicados en participar musicalmente durante la obra, y a través de 

un mutuo acuerdo por todas las partes se decidió que los talleres quedarían 

destinados para ser desarrollados los martes y los viernes desde las 12 de mediodía 

hasta las 2 de la tarde.  

 

 

Fotografía 11. Primera imagen de los talleres musicales  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  

 

 

Seguidamente, se inició con talleres de teoría musical básica, en donde se 

trabajaron temas como los nombres de las notas musicales, las figuras rítmicas, la 

lectura de notas en el pentagrama, la memoria y el oído rítmico.  
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Fotografía 12. Segunda imagen de los talleres musicales  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  

 

 

Fotografía 13. Tercera imagen de los talleres musicales  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  
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Luego de unas semanas desarrollando los temas anteriores, se empezó a trabajar 

el oído melódico de los actores que cantarían en algunas escenas, y a abordar un 

poco la técnica vocal. Se hicieron ejercicios de movimiento corporal, haciendo 

círculos con la cabeza, moverla hacia atrás, hacia adelante y hacia los lados, luego 

círculos con los hombros, estiramiento de los brazos, antebrazos, muñecas y un 

estiramiento corporal en general. Seguidamente se hicieron ejercicios de 

respiración, comenzando con la respiración en cuatro segundos, después mantener 

el aire en cuatro segundos y por último soltarlo en una s que progresivamente fue 

subiendo de cuatro hasta veinte segundos.  

 

 

Fotografía 14. Cuarta imagen de los talleres musicales  

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                   

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  

 

 

También hubo ejercicios de calentamiento de la voz de manera progresiva, primero 

solo se cantó hasta el segundo grado con una m, luego hasta el tercero con una n, 

después con una r hasta el cuarto grado y finalmente, hasta el quinto grado con las 
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vocales i-e-a-o-u, orden usado por la colocación de la lengua a la hora de 

mencionarlas. Adicionalmente se cantó la escala musical en modo mayor. Como 

parte final de esta etapa se montaron las melodías que debían cantar en la obra, 

primero a una voz y luego como sería al final, a dos voces (soprano y contralto). 

Para lograr un mejor desempeño de los actores, también se realizaron sesiones que 

buscaban desarrollar el oído armónico, se comenzó cantando cánones de escalas, 

de arpegios y acordes en modo mayor, y de diversas melodías también.  

 

 

Fotografía 15. Quinta imagen de los talleres musicales  

 

 

 

 

 

 

  

                                           

 

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  

 

 

Otras clases estuvieron destinadas al desarrollo rítmico para el elenco que tenía 

más participación de ritmo solamente en la obra, donde se trabajó la concentración, 

la memoria y la exactitud en la interpretación de algún ritmo. 
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Ya en los últimos talleres se hizo un repaso de cada melodía y cada ritmo que 

debían interpretar los actores y se hicieron ensayos finales de todas las escenas 

donde requerían su participación musical, allí se les recordaron ciertos factores a 

tener en cuenta para un mejor desempeño.  

 

 

Fotografía 16. Sexta imagen de los talleres musicales 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  

 

 

3.2.3 Parte 3: Composición y producción de la música incidental.  La 

composición de la música incidental de esta obra teatral se basó en ideas musicales 

que se produjeron en consecuencias al trabajo escénico, se volvió a hacer nuevas 

revisiones del guion con las anotaciones que tenía sobre lo tiempos y las emociones 

que se buscaban despertar en cada escena, y de la misma manera se trabajó con 

los fragmentos grabados durante los ensayos previos a los que se asistieron, 
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material que fue de gran utilidad para la labor compositiva; dichas revisiones con el 

paso del tiempo y la asistencia a ensayos, variaron y fueron progresivamente 

mejorando. Todo el trabajo compositivo fue desarrollado de forma grupal puesto que 

los dos autores que intervinieron en este proyecto, se alimentaban de referencias 

musicales, características físicas y psicológicas de los personajes, indagaciones 

con los actores implicados y como es debido con el director general, para concebir 

su propuesta musical inicial; más adelante, entre ambos, decidían cuál cumplía la 

función que se requería para el momento, ya fuera un personaje, una emoción, 

algún golpe, alguna escena específica, o si era posible mezclar ambas propuestas. 

También sucedió que en algunos momentos repartieron las escenas o situaciones 

a musicalizar y luego a manera de retroalimentación, se reunían y desarrollaban la 

orquestación, revisaban las voces entre todos los instrumentos utilizados para cada 

fragmento, y colocaban las dinámicas, articulaciones y técnicas necesarias para 

lograr que la música siempre estuviera en función de las escenas, esto hizo que sus 

opciones se multiplicaran con los aportes, consejos y demás detalles que cada uno 

le daba a su compañero. De cierto modo toda la pieza musical fue escrita para un 

formato variado. Para garantizar una mejor función de la música incidental en toda 

la obra teatral, se concretaron reuniones durante el montaje de la misma con el 

director general de esta obra, para mostrar los avances compositivos tanto de los 

Leitmotivs como de la música que acompañó los diversos actos y también de las 

sugerencias sonoras que eran posible utilizar. En esta parte, la composición se 

trabajó en dos momentos.  

 

3.2.3.1 Momento 1: Leitmotiv: desarrollo de personajes.  La composición 

musical se basó pertinentemente en la búsqueda de sonidos, melodías, acordes, 

ritmos, y dio trabajo a la búsqueda de la orquestación instrumental que, según el 

criterio musical de los compositores, se acopló a las personalidades, características 

físicas, y a los comportamientos o actitudes que presentan los personajes, 
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desarrollando de esta manera un Leitmotiv para cada uno. El trabajo compositivo 

con cada uno de los temas para los personajes se desarrolló de la siguiente manera: 

 

1. ARLEQUÍN: Propuesta que tuvo como inspiración lo jocoso que es el personaje, 

y en la que se abordó sobre algunos temas de payasos, para tenerlos de 

referencia. Al analizar la melodía, el ritmo, la orquestación, las dinámicas y las 

articulaciones, ambos autores de este trabajo decidieron que el tema funcionaría 

para Arlequín. Sin embargo, se contempló varios formatos para su orquestación, 

dando como resultado, instrumentos utilizados como el vibráfono de instrumento 

solista, la marimba como acompañante armónico, el bombo, de los platillos y del 

redoblante.  

 

2. JUAN, EL TONTO: Esta propuesta está basada en la estructura física del 

personaje, sus aspectos encorvados, caminado lento y risa algo perdida. Se 

recurrió al uso de comedias tontas, donde se obtuvo aspectos generales y se 

llegó a concebir una idea, descubriendo y haciendo de la música el reflejo de un 

carácter cómico y bastante tonto. Estructurado por una orquesta de cuerdas, 

donde una de sus principales características, es el pizzicato de principio a fin, el 

violín, el cello y el contrabajo mantienen un juego armónico, dando espacio para 

que la melodía principal recaiga en la viola. 

 

3. EL CAPITÁN: Propuesta que fue inspirada por melodías de estilo militar y 

también por las actitudes del personaje, se tomó la decisión de que 

musicalmente este personaje tendría dos momentos, uno gallardo y otro un 

poco torpe. Analizando el ritmo, la melodía, las dinámicas y las articulaciones, 

se concretó que los instrumentos encargados de la melodía en la primera parte 

serían el corno y la trompeta, para darle el aire de gallardía en esta sección; 

para la segunda parte del tema de él, la voz principal fue destinada para la flauta, 

la cual realiza una melodía cortada, es decir, se hizo un tema musical al cual se 
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le arrancaron pequeñas notas, reflejando su torpeza; como acompañante, la 

armonía para la primera parte, recayó en la tuba dando ese carácter fuerte, y 

para la segunda sección fue sustituida por el oboe y el clarinete, suavizando sus 

movimientos; por otra parte, el bombo y el redoblante estuvieron siempre dando 

un fondo algo más militar. 

 

4. LEANDRO, EL POETA: En un comienzo la propuesta musical para este 

personaje fue hecha para piano, luego, entre ambos compositores decidieron 

hacerla para orquesta de cuerdas. El tema de Leandro representa su carácter 

romántico, masculino y tranquilo, y fue inspirado en la descripción hecha por el 

director y por el actor que lo interpreta. En una primera parte, la melodía 

característica de él, suena de manera individual y es interpretada por el 

violonchelo y el contrabajo, después es repetida, pero el violín y la viola lo 

acompañan con una melodía que se contrapone un poco al tema característico 

de él. 

 

5. DON DINERO: Por ser el antagónico de esta historia, el tema de este personaje, 

busca reflejar la maldad y el poder del mismo, la inspiración estuvo desde la 

lectura del guion, las sugerencias dichas por el director y la representación 

teatral del actor. Debido a que los instrumentos de viento metal dan esa 

sensación de poder, y en especial el corno, este último fue el encargado para 

interpretar la melodía característica de Don Dinero, el bombo y los platillos 

también están presentes; por último, la duplicación de las melodías 

interpretadas entre instrumentos graves, permitió generar sensaciones de 

maldad.  

 

6. PEDRO URDEMALES, EL PÍCARO: Las picardías de este personaje llevaron a 

los compositores a indagar sobre melodías usadas en escenas de acción cómica. 

Luego de investigar, de oír al director y ver la actuación, se logró hacer la 
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propuesta que abarcara la personalidad del personaje. Los instrumentos de 

percusión, una pequeña melodía en el clarinete y el pizzicato en las cuerdas 

aportan ese aire de pícaro, que junto con los metales dan la sensación de 

seguridad que posee el personaje en su comportamiento. Otra acción que se 

representó fue la mentalidad de avaricia que tiene el personaje, la cual fue 

representada con escalas árabes en instrumentos como el clarinete y el oboe.  

 

7. BLONDINELLA, DONDINELLA, POMPONINA, COLOMBINA Y MARILONDA, 

LAS HIJAS: La composición para las hijas da una sensación de danza y pretende 

resaltar la delicadeza de cada una de ellas. La flauta lleva la melodía y en algunas 

partes de la pieza, hay repetición de temas entre instrumentos, esto con el fin de 

simular la sensación de que son preguntas y respuestas entre las cinco hijas. Por 

otra parte, el acompañamiento está basado en los instrumentos de vientos metal. 

 

8. DOÑA POCOSESO: Su tema está inspirado es su comportamiento por parecer 

una dama de la alta sociedad, y vivir de la apariencia ante los demás así no tenga 

nada de dinero, su principal propósito es demostrar que junto a su esposo no 

están en la quiebra. La opinión del director y la actuación, junto con los 

movimientos que el personaje hace durante toda la obra, fueron de gran ayuda a 

la hora de la creación del tema para Doña Pocoseso. La flauta lleva la melodía 

que se caracteriza por ser ágil, y está acompañada por las cuerdas quienes 

siempre buscan hacerle un soporte armónico muy estilizado.  

 

9. DON PEROGRULLO: La inspiración para la elaboración del tema de este 

personaje, se debe a la necesidad de suplir los vacíos sonoros que dejaban los 

movimientos de él en la historia, es decir, la observación de las acciones de Don 

Perogrullo, llevó a que los compositores se sentarán a crear música que 

acompañará la expresión corporal del personaje y permitió resaltar su vida llena 

de apariencias y la importancia que le da al dinero. La melodía es interpretada 
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por el fagot, la tuba y el trombón le hacen un pequeño y simple acompañamiento 

armónico, además el bombón ayuda a reforzar la sensación de los pasos de él 

cada vez que el personaje camina sobre el escenario.  

 

3.2.3.2 Momento 2: Movimiento: escenas.  En el desarrollo de escenas se 

implementó el uso de los Leitmotivs a través de música de fondo que reflejaron el 

carácter de la escena, este tipo de música de fondo, fue descrita por las opiniones 

del director, por las características de la escena y por las emociones evocadas en 

esta misma. 

 

TRANSICIÓN 1: Hace parte de la segunda sección del open, donde resalta el aire 

tranquilo y cómico de la obra, manteniendo su toque infantil, realizado por el 

vibráfono y el xilófono. 

 

TRANSICIÓN 2: Es una transición de tiempo corta, con el fin de generar los cambios 

de ambientación en el escenario. De acuerdo a las recomendaciones por parte del 

director general, está diseñada a través de la marimba con un pequeño 

acompañamiento en pizzicato de las cuerdas. 

 

TRANSICIÓN 3: Ésta por el contrario es una transición de tiempo larga, tiene el 

mismo fin, pero con un poco más duración para dar más tiempo en las situaciones 

donde se requiere realizar mayores cambios tras bambalinas. La marimba ejecuta 

la melodía, tiene acompañamiento del pizzicato de las cuerdas y está reforzada un 

poco más con platillos y con el bombo. 

 

GOLPES: Se han creado diferentes estilos de golpes de acuerdo a lo necesario, 

denominados golpes cómicos o golpes fuertes. Los golpes cómicos son generados 

por instrumentos de percusión como campanas, reforzadas con platillos, el bombo 

y el Vibraslap; y os golpes fuertes están a cargo del bombo, el redoblante y el platillo. 
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BRILLOS: Hay dos tipos de brillos los cuales se usan en varias escenas con el 

personaje Arlequín, esto representa su afinidad por el romance y el amor que siente 

por Colombina. El primero de ellos está instrumentado por un Arpa, un vibráfono y 

dos campanas y el segundo, solo por el arpa y las campanas. 

 

MONEDAS: Este fragmento sonoro representa el uso de las monedas a través de 

las escenas generando un aire fuerte para estas, lo hacen las campanas y un Agogó 

Alto. 

 

PASOS: Esta parte está realizada con el fin de dar más importancia al drama en 

algunas escenas resaltando sus movimientos y es característica del “rapto”, está 

interpretado por un grupo de cuerdas en pizzicato junto al Vibraslap para terminar. 

 

TEMA PARA LA VENIA:  Ya que el tema de la venia por sugerencias del director 

debe ser un tema bastante movido y alegre, este comienza con el tema original del 

Open donde Arlequín comienza a hablar, el oboe y el clarinete mantienen la melodía 

principal, mientras el piano y el contrabajo lo acompañan, la percusión y un poco de 

swing convierten este tema en un Jazz blues mantenido por una batería, una vez 

que acaba el tema principal se genera un corte de percusión para dar entrada a un 

nuevo tema musical generado por los vientos metales donde el trombón y la tuba 

acompañan, la trompeta hace destacar un fragmento melódico el cual lo repiten y le 

hacen pequeñas variaciones los vientos madera y el piano, además, las cuerdas 

mantienen un acompañamiento en pizzicato el cual va aumentando de manera 

progresiva hasta que el violín acompaña el piano respondiendo la melodía principal, 

nuevamente se genera otro corte de percusión para cambiar a un rock con swing, 

donde el principal impulsor de esta parte es el pizzicato resaltando variaciones de 

temas antes expuestos en la obra, hasta caer nuevamente en el tema del open y 

resaltando la obra expuesta. 
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1. PRÓLOGO 

 

OPEN: La lectura del guion y ver los ensayos de esta parte, respaldaron la creación 

del tema de inicio, hubo averiguaciones sobre temas de entradas de payasos debido 

a que el primer personaje que aparece en esta escena es Arlequín, y se buscó dar 

un inicio cómico, tranquilo y un poco caricaturesco debido al estilo de la obra teatral. 

Está dividido en dos secciones, la primera parte cumple la función de acompañar la 

entrada de Arlequín al escenario, donde él hace piruetas, se usa la melodía de su 

tema y se intenta sincronizar con los movimientos de él, el oboe y el clarinete hacen 

la melodía a la octava, el trombón la segunda voz a intervalos de quintas, la tuba y 

el contrabajo generan fuerza y hacen acompañamiento armónico y la percusión 

busca resaltar el patrón rítmico de todo el tema. En la segunda sección disminuye 

la velocidad, por ende, es más tranquila, tiene un toque infantil y es la música que 

acompaña la voz de Arlequín al momento de presentar de manera general la obra 

de teatro, en este fragmento el oboe y el clarinete interpretan esta nueva melodía 

con una primera y segunda voz respectivamente, dando lugar al piano junto al 

contrabajo para el acompañamiento. Seguidamente el piano queda como solista 

buscando resaltar el texto que Arlequín menciona, el trombón y el contrabajo 

duplican las voces de este, y el bombo repite el ritmo en algunos momentos. 

Finalizando esta parte, regresa el acompañamiento del contrabajo, el trombón tiene 

una melodía en respuesta para el piano y reaparecen el oboe y el clarinete 

interpretando el tema de Arlequín.  

 

ENTRADA DE LOS PERSONAJES: Para la entrada de los personajes se utilizaron 

los temas de cada uno, y se logró sincronizar los segundos de la melodía con el 

tiempo que duraba el actor atravesando de un lado a otro el escenario. En la 

presentación de Don Perogrullo y Doña Pocoseso, se utilizó el tema de ella con 

algunas respuestas del tema de él. Del mismo modo, para las hijas se utilizó un solo 

tema debido a que fue compuesto para todas en general, y son presentadas una 
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tras otra en muy corto tiempo, factor que no daba lugar a la realización de un tema 

para cada una por separado. Finalmente, el resto de personajes con su tema 

característico.  

 

2. CUADRO PRIMERO 

 

ENTRADA A LA CIUDAD DEL ENSUEÑO: Esta música da pie a la apertura del 

telón, busca representar tranquilidad y respaldar el texto que Don Perogrullo dice 

más adelante, pues los sonidos utilizados pretender generar la sensación de que 

suenan las campanas de una iglesia, lugar al que se dirigen los personajes en la 

primera escena. Es una melodía corta y está escrita para orquesta de cuerdas y 

campanas tubulares.  

 

CUADRO PRIMERO, Escena Primera. Don Perogrullo: el matrimonio… Este 

tema pretende reforzar dramáticamente dicha escena, se utilizan los primeros 

compases de la pieza de Don Perogrullo, donde la percusión busca dar la sensación 

de un golpe porque la acción de la escena tiene este carácter, por consiguiente, hay 

un contraste entre el tema de él y la melodía siguiente, porque esta última, pretende 

ser la representación de la mujer. La melodía en la primera parte está a cargo del 

fagot, y el timbal lo acompaña; después, la percusión genera la idea de un golpe, y 

finalmente, las campanas toman la melodía y la percusión vuelve a servir de 

acompañante. 

 

CUADRO PRIMERO, Escena Primera. De Leandro para Marilonda. Esta melodía 

que Leandro le canta a su amada, está inspirada en lo romántico y tranquilo que es 

él, posee un pequeño fragmento del tema del personaje y es la musicalización del 

texto propuesto en el guion. El piano hace una pequeña introducción y después 

hace el acompañamiento armónico de todo el tema, está escrito para voz de bajo y 

es doblada por el violonchelo.  
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CUADRO PRIMERO, Escena Primera. Coro de las cinco hijas. Está inspirado en 

la personalidad de las hijas, es un tema tranquilo y fue adaptado al texto del guion. 

El piano hace una pequeña introducción con la parte final de la melodía y luego 

acompaña a las dos voces femeninas para la que fue escrita (soprano y contralto), 

del mismo modo, la flauta y el clarinete las respaldan respectivamente.  

 

CUADRO PRIMERO, Escena Segunda. Leandro y Marilonda. Aquí, se busca dar 

más dramatismo a la escena entre Leandro y Marilonda, la música acompaña la 

acción romántica de los personajes y está inspirada en melodías lentas, para 

generar esa sensación. Este tema está dividido en dos secciones, la primera parte 

está dedicada a Marilonda y es lenta, generando un aire triste y romántico, la 

segunda parte es una pregunta y respuesta entre el tema de Leandro y la música 

de su amada, aquí, aumenta la velocidad. El piano siempre tiene la melodía y los 

violines con la viola hacen el acompañamiento armónico.  

 

CUADRO PRIMERO, Escena Segunda. Entrada de Arlequín. Con este tema se 

da la entrada de Arlequín al escenario para esta escena, la música fue compuesta 

con el propósito de acompañar los movimientos del personaje, estuvo inspirada en 

la personalidad de él, tiene fragmentos de su Leitmotiv y algunas partes son 

variaciones del mismo y de la melodía de donde Arlequín presenta los personajes 

al inicio de la obra, siempre se buscó su jocosidad y que fuera un poco cómica, por 

cuestión del personaje en acción. La melodía principal la interpreta la marimba, 

mientras dos vibráfonos y unas campanas hacen acompañamiento armónico y 

contrapuntístico, el bombo y el redoblante siempre llevan el patrón rítmico y los 

platillos aparecen al final para terminar todo el tema.   

 

CUADRO PRIMERO, Escena Segunda. Colombina abre la ventana. Hecho con 

el fin de acompañar la acción de Colombina a la hora de abrir la ventana por donde 



 
 

140 
 

 

verá a su amado. El arpa lleva las dos voces fundamentales y el vibráfono con las 

campanas hacen contrapunto a la melodía principal.  

 

CUADRO PRIMERO, Escena Segunda. Arlequín: solo puedo decir Kaká. Busca 

resaltar la palabra característica con la que Arlequín y Colombina se llaman 

mutuamente, haciendo uso del primer brillo.  

 

CUADRO PRIMERO, Escena Segunda. Arlequín: sois tan bella Colombina. 

Respalda el texto que Arlequín le dice a su amada para darle más dramatismo a la 

escena y se hace uso del segundo brillo. 

 

CUADRO PRIMERO, Escena Segunda. El Capitán: os contaré… Ya que la 

entrada del capitán es un tanto silenciosa, no se buscó representar dicho momento, 

pero sí, el carácter que se da al intentar ser un gallardo frente a su amada. Este 

tema representa la imaginación del capitán en la batalla de Flandes, momento por 

el cual está embistiendo con su espada al aire. Está estructurado en dos partes, la 

primera de ellas, da lugar al uso de los vientos madera con un arreglo del Leitmotiv 

propio de este personaje, con el fin de no generar tanta fuerza, ya que simplemente 

está desenvainando su espada hasta el momento de golpearse debido a su torpeza, 

representado por un acento en todos los instrumentos que han sonado hasta el 

momento y seguido del Vibraslap, instrumento que genera una sensación de 

angustia para su amada. El segundo es el gallardo, donde embiste fuerte al aire con 

su espada y está generado por una orquestación más fuerte, añadiendo los vientos 

metales y haciendo un pequeño cambio en la melodía principal, el aire militar sigue 

manteniendo con la percusión de principio a fin. 

 

CUADRO PRIMERO, Escena Segunda. Juan Lanas y Dondinella. Debido a la 

acción de la escena entre Juan Lanas y Dondinella, este tema se basó en el 
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Leitmotiv de él y se le agregó un trombón que busca hacer la escena cómica y 

simple como lo son los dos personajes.   

 

CUADRO PRIMERO, Escena Segunda. Dondinella se ríe. Fue compuesta con el 

fin de dar acompañamiento sonoro al texto que los personajes dicen, el ritmo y la 

orquestación utilizados, buscan resaltar la personalidad de ambos, y la jocosidad 

del momento.  

 

CUADRO PRIMERO, Escena Segunda. Pedro Urdemales y Pomponina. La 

música de esta escena fue compuesta para dar picardía a la misma, busca 

acompañar los movimientos de los personajes, y es una variación del tema original 

de Pedro Urdemales. En todo el fragmento, el vibráfono suele llevar la melodía 

característica de él, y las cuerdas hacen el acompañamiento, en algunos momentos 

el violín y el contrabajo hacen refuerzo en la melodía principal.  

 

CUADRO PRIMERO, Escena Segunda. Pomponina cierra la ventana. Inspirado 

en la picardía de Pedro, este tema musical tiene como labor resaltar las acciones 

de los personajes y acompañar una pequeña danza que él realiza en esta escena. 

La melodía está escrita en forma de canon entre el vibráfono, el violín y el 

contrabajo, luego, con el vibráfono siempre busca hacer notar la picardía del 

personaje y resaltar los movimientos de la danza, las demás cuerdas hacen el 

acompañamiento.  

 

CUADRO PRIMERO, Escena Tercera. Pedro Urdemales y entrada de Don 

Dinero. Es un contraste entre el tema de Pedro y el de Don Dinero, a través de 

pregunta y respuesta entre el violín y el contrabajo, el vibráfono resalta lo cómico y 

al final hace la melodía del Pícaro, la función general de la música, es hacer cómica 

y pícara esta escena. 

 



 
 

142 
 

 

CUADRO PRIMERO, Escena Tercera. Don Dinero y Pedro Urdemales. Este 

tema fue compuesto con el fin de representar los rasgos fuertes que ejerce Don 

Dinero en el escenario y la picardía de Pedro acompañando los movimientos de 

este último en la escena, además resaltar su personalidad cuando Don Dinero lo 

describe. Se mantienen los rasgos del tema de Don Dinero junto al tema de Pedro, 

haciendo una mezcla fuerte y divertida por momentos.  

 

CUADRO PRIMERO, Escena Tercera. Pedro Urdemales: este de acá. Este 

fragmento resalta las picardías de Pedro Urdemales, que tiene contra Don Dinero, 

se usa claramente parte del tema original de Pedro Urdemales, acompañado de la 

percusión para darle un sentido cómico. 

 

CUADRO PRIMERO, Escena Tercera. Don Dinero escoge a Marilonda. Escrita 

con la función de crear un ambiente tensionante debido a la trama que se desarrolla 

en esta escena. El arpa lleva la melodía y el redoblante hace el patrón rítmico.  

 

CUADRO PRIMERO, Escena Cuarta. Ronda. En este parta de la obra aparece un 

fragmento de la ronda infantil titulada la viudita del conde Laurel, más conocida 

como Arroz con leche. Una canción anónima y folklórica probablemente de origen 

francés, y que en Latinoamérica es una melodía muy común. Por sugerencia del 

guion fue necesario la utilización en este tema en obra teatral, debido a que la 

historia presenta un espacio para cantar alguna ronda conocida, y el texto dice 

exactamente los primeros versos de dicha composición. Se realizó un pequeño 

arreglo y adaptación para esta obra de teatro, dicho arreglo consta de la melodía 

principal original en la flauta y la voz femenina, acompañada con piano; por último, 

una breve intervención de la percusión para darle entrada a la voz masculina y 

terminar con un poco más de carácter cómico. 
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CUADRO PRIMERO, Escena Cuarta. Danza. Busca ser una danza con un aspecto 

caricaturesco debido a los personajes que interactúan bailando en esta escena. 

Escrita en ritmo ternario para hacerla más dan zable, la melodía está a cargo de las 

campanas; la marimba, el violín, el chelo y el contrabajo, se encargan del 

acompañamiento rítmico y armónico de la misma, sin embargo, la melodía por 

breves momentos se traslada en la marimba, sin esta dejar su trabajo de 

acompañamiento.  

 

CUADRO PRIMERO, Escena Quinta. Pedro Urdemales: os la diré. Inspirada en 

la búsqueda de dar dramatismo a la escena y acompañar los movimientos de los 

personajes con música. La presencia de la melodía de Pedro es evidente, 

interpretada siempre por la viola, la percusión pretender generar suspenso y el violín 

con la viola y el violonchelo, pretender acompañar el movimiento característico que 

para Pedro representa un rapto con el tema principal de los pasos.  

 

CUADRO PRIMERO, Escena Quinta. Sale de Don Dinero y Pedro Urdemales, 

luego entran Arlequín y Juan Lanas. Las cuerdas representan los pasos de Don 

Dinero y Pedro Urdemales al salir del escenario, luego la entrada de arlequín está 

acompañada por percusión, y por último el tema de Juan Lanas aparece cuando él 

ingresa a actuar; todo esto con la idea de musicalizar el fragmento sin texto de esta 

parte de la obra.  

 

CUADRO PRIMERO, Escena Sexta. Dueto de Juan Lanas y Arlequín. Acompaña 

el texto que dicen los personajes de esta escena, lo hace más jocoso y cómico, algo 

muy característico de Arlequín y Juan Lanas. Aquí, el texto es hablado pero la 

marimba lo acompaña con una melodía fácil, el bombo hace el patrón rítmico y el 

contrabajo un acompañamiento armónico, al finalizar, se busca dar una transición 

de tiempo con suspenso.  
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3. CUADRO SEGUNDO 

 

CUADRO SEGUNDO, Escena Primera. Juan Lanas: aseguraría la victoria… 

Entrada de Don Perogrullo. Esta pieza musical consta de dos partes, la primera 

tiene la función de resaltar el texto que dice Juan Lanas, puesto que al comienzo da 

sensación de victoria y luego representa la desilusión; la segunda sección, es el 

tema de Don Perogrullo, quien entra caminando a la escena más tarde. La 

personalidad y la acción de ambos personajes en esta escena, son los principales 

factores que llevaron a la imaginación y creación de esta música.  En el fragmento 

de Juan Lanas, el corno hace la melodía, y la trompeta y el trombón lo acompañan; 

luego, el trombón queda solo y al finalizar vuelve aparecer la trompeta y entre ambos 

hacen intervalos de quintas; del mismo modo, en esta parte el redoblante, el bombo 

y los platillos tiene su participación. Más tarde, cuando llega Don Perogrullo a la 

escena, suena su tema, donde el fagot hace la melodía, y por último, la tuba y el 

trombón hacen acompañamiento, además del bombo que siempre lleva un mismo 

patrón rítmico.  

 

CUADRO SEGUNDO, Escena Primera. Don Perogrullo pregunta por sus hijas. 

Es una mezcla entre una nueva música, la cual quiere generar suspenso cómico al 

momento que Don Perogrullo realiza unas preguntas a una presencia femenina. 

Además, tiene fragmentos del tema de él, música que acompaña su movimiento a 

través del escenario. En las preguntas de suspenso, suena la trompeta, el trombón, 

la tuba y el redoblante; y cuando Don Perogrullo se mueve alrededor de esta, el 

fagot lleva la melodía, el trombón y la tuba lo acompañan, y el redoblante repite su 

patrón rítmico.  

 

CUADRO SEGUNDO, Escena Primera. Don Perogrullo mira al público. Es una 

variación del tema de él, con el propósito de resaltar su personalidad a la hora de 

hablar.  



 
 

145 
 

 

 

CUADRO SEGUNDO, Escena Primera. Juan Lanas: No haya más padres... 

Debido a que en esta escena Juan Lanas recurre a decir una mentira, la música 

trabaja en función de hacerla tranquila y creíble, tiene un carácter cómico y 

caricaturesco, y es una variación del tema principal donde se presentan los 

personajes al comienzo de la obra teatral.  La marimba lleva la melodía, mientras el 

vibráfono le hace contrapunto, y el fagot con el violonchelo hacen la armonía.  

 

CUADRO SEGUNDO, Escena Segunda. Don Perogrullo se pone el manto de 

mujer. Aquí se interpreta dos veces el tema de Don Perogrullo, ya que esta música 

acompaña la acción del personaje en toda la escena. El fagot hace la melodía, el 

trombón y la tuba la armonía, por último, el bombo marca el ritmo.  

 

CUADRO SEGUNDO, Escena Segunda. Arlequín: divertida jugarreta. Entrada 

de Juan Lanas. La música acá acompaña los movimientos de Arlequín y Juan 

Lanas. Está divida en tres partes, la primera, es un fragmento de la melodía del 

prólogo donde Arlequín presenta la obra y pretende acompañar el movimiento de él 

en la escena, la segunda parte, es un fragmento del tema de Juan Lanas, debido a 

que pasa cerca de Arlequín, y finalmente, la última parte busca musicalizar el 

movimiento de cabeza que Arlequín hace, al no entender qué es lo que está 

sucediendo. Todo está escrito para cuerdas en pizzicato, en la primera sección 

tocan el violín y el violonchelo, en la segunda suenan todos y en la final, solo el 

violín y la viola.   

 

CUADRO SEGUNDO, Escena Tercera. Caminado de Don Dinero y Pedro 

Urdemales. Beso en la mano. Compuesta para musicalizar el acercamiento de 

Don Dinero y Pedro Urdemales a Don Perogrullo. En este fragmento del tema, se 

quiso dar una sensación pícara y cómica a la vez; después, debido a un 

malentendido que sucede en la trama de la historia, la música busca crear ese 
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ambiente, pero que, al mismo tiempo, sea burlesco.  Los pizzicatos de las cuerdas 

y el Vibraslap están presente en toda la música de esta escena.   

 

CUADRO SEGUNDO, Escena Tercera. Pedro Urdemales: es un rapto. Aquí 

aparece musicalmente los pasos para Don Dinero y Pedro Urdemales, utilizado con 

el fin de dar sonoridad a los movimientos que este último hace a la hora de hablar 

del rapto, siempre busca dar sensación cómica, debido al carácter de la obra de 

teatro.  

 

CUADRO SEGUNDO, Escena Tercera. Maldad de Don Dinero. Inspirada en la 

maldad de Don Dinero, la música de esta escena fue compuesta con el fin de dar 

suspenso y dramatismo al texto que el personaje dice. El contrabajo y las campanas 

llevan la melodía, las cuales hacen uso del Leitmotiv de la aparición de las monedas, 

la tuba acompaña armónicamente, la viola hace el contrapunto, el bombo siempre 

lleva el patrón rítmico característico de esta música, y hay presencia del Vibraslap. 

Este tema también es utilizado de fondo construyendo una atmósfera de maldad del 

personaje en diferentes escenas. 

 

4. CUADRO TERCERO 

 

CUADRO TERCERO, Escena Primera. Entrada del Capitán. Es una variación del 

tema del Capitán y busca dar la entrada de este de manera graciosa. Aquí, el bombo 

y el redoblante comienzan con un patrón rítmico, que se desarrolla en todo el tema, 

después la trompeta hace la melodía, el corno y el oboe hacen la armonía. 

 

CUADRO TERCERO, Escena Primera. Golpe de Don Dinero para el Capitán. Se 

busca dar sonido al golpe que Don Dinero le hace al Capitán en esta escena, se 

utiliza el Leitmotiv que identifica los golpes fuertes. 
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CUADRO TERCERO, Escena Primera. Don Dinero: porque me he enterado... 

Es una variación del tema original de la maldad de Don Dinero, y es utilizada con el 

fin de dar más dramatismo a la escena. El bombo hace el patrón rítmico 

característico durante todo el tema, el contrabajo, la viola y las campanas, hacen 

contrapunto entre las voces de ellos y la tuba hace la armonía.  

 

CUADRO TERCERO, Escena Segunda. Entrada de Pedro y baile con Don 

Dinero. Es una variación del tema de Pedro, que pretende dar una entrada pícara, 

muy característica del personaje, luego, con el fin de acompañar un baile jocoso 

que realiza él y Don Dinero, aparece una variación con un ambiente humorístico del 

tema principal del prólogo. Los pizzicatos de las cuerdas están presentes en toda la 

composición y es el vibráfono el encargado de dar picardía en la música, además 

hay participación del Vibraslap.   

 

CUADRO TERCERO, Escena Segunda. Don Dinero: he visto al capitán… Con 

el fin de resaltar el texto y la acción que Don Dinero realiza, para esta escena, se 

hizo una variación del tema del Capitán. La melodía la lleva el corno y la trompeta, 

la tuba hace acompañamiento armónico y el bombo y el redoblante hacen el patrón 

rítmico.  

 

CUADRO TERCERO, Escena Segunda. Don Dinero: la raptará… Este es el tema 

utilizado anteriormente cuando se habla del rapto, a través de las cuerdas en 

pizzicato y el Vibraslap, se busca dan sensación de picardía y jocosidad.  

 

CUADRO TERCERO, Escena Segunda. Don Dinero arroja la piedra. Da mayor 

sonido al golpe que se produce cuando la piedra que lanza Don dinero golpea a 

Arlequín, se hace uso del leitmotiv de los golpes cómicos. 
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CUADRO TERCERO, Escena Tercera. Entrada de Arlequín. Es una variación del 

tema de Arlequín, es una propuesta musical corta y de carácter jocoso como la 

naturaleza del personaje. Escrita para marimba, para vibráfono, para bombo y 

redoblante.  

 

CUADRO TERCERO, Escena Cuarta. Entrada de Don Dinero y Juan Lanas. Se 

unieron las variaciones entre el tema de Juan lanas y el de Don Dinero, esta música 

incidental tiene como propósito acompañar la entrada de los dos al escenario, 

mezclando la maldad y la ingenuidad, características muy diferentes entre ambos 

personajes. El bombo hace el ritmo, y las cuerdas en pizzicato interpretan las 

melodías características de cada uno para esta escena.  

 

CUADRO TERCERO, Escena Cuarta. Don Dinero: que Arlequín… Es una 

variación corta del tema del prólogo, unida al tema característico del rapto, con el 

objetivo de acompañar los movimientos corporales del Don Dinero cuando habla 

con Juan Lanas. En la primera parte, la melodía está a cargo de la viola y el 

violonchelo, y el violín y el contrabajo acompañan armónicamente; en la segunda, 

el violín, la viola y el violonchelo hacen la simulación de los pasos de Don Dinero, 

movimiento corporal para referirse al rapto, y además el bombo, el redoblante y los 

platillos están presente en toda la pieza.  

 

CUADRO TERCERO, Escena Cuarta. Don Dinero: el bromista de Arlequín… Es 

la misma melodía de la primera parte del tema anterior, es una variación corta del 

tema del prólogo, con la finalidad de hacer acompañamiento a los movimientos 

corporales del Don Dinero al referirse a Arlequín. La melodía está a cargo de la viola 

y el violonchelo, y el violín y el contrabajo acompañan armónicamente, además el 

bombo, los platillos y el redoblante participan en toda la pieza. 
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CUADRO TERCERO, Escena Cuarta. Juan Lanas: así lo haré. No se saldrá con 

la suya. Camina en el escenario. Es una variación del tema de Juan Lanas que 

representa su personalidad y que se acopla perfectamente al caminado de él.   

 

CUADRO TERCERO, Escena Quinta. Entrada de Leandro. Con el fin de destacar 

la entrada de Leandro al escenario, se utilizó un fragmento del tema de él, sin 

embargo, la actitud de Leandro refleja rabia, es por eso que el violonchelo y el 

contrabajo hacen la melodía solos, y luego aparece el bombo, el redoblante y los 

platillos, para dar fuerza a la música.   

 

CUADRO TERCERO, Escena Quinta. Leandro alza y suelta a Don Dinero. Es 

una variación del tema de Juan Lanas, con el que se busca dar sonoridad cuando 

hablan de él y también al momento que Leandro levanta a Don Dinero. El pizzicato 

de las cuerdas está presente en toda la obra, en la mitad del tema aparecen los 

platillos, el redoblante y el bombo.  

 

CUADRO TERCERO, Escena Quinta. Don Dinero: que la raptará… Es la melodía 

característica para referirse al rapto, siempre busca acompañar el movimiento 

corporal de los personajes cuando lo menciona, el propósito es dar una sensación 

cómica, debido al carácter de la obra de teatro.  

 

5. CUADRO CUARTO 

 

CUADRO CUARTO, Escena única. Enfrentamiento de los galanes. Este 

fragmento de la obra de teatro, está caracterizado por tener una emoción fuerte y 

de mucha energía, resalta los sentimientos agresivos e impulsivos de los personajes 

al enterarse del supuesto plan de sus compañeros galanes, una introducción 

generada por las cuerdas y vientos metales da comienzo a lo que sería un 

enfrentamiento, la percusión y un aire de la maldad de Don dinero mantienen la 
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fuerza de la escena generando una atmósfera enérgica mientras los leitmotiv de los 

personajes hacen su aparición dando la entrada a cada uno de estos, en un principio 

la trompeta da la entrada para el capitán con un fragmento de la segunda parte de 

su leitmotiv hasta la llegada de Pedro el pícaro, donde su entrada la resalta 

igualmente la segunda parte de su leitmotiv con los vientos metales, sin embargo, 

la primera parte de su Leitmotiv también hace aparición haciendo que no se pierda 

lo cómico de la obra, el contrabajo de forma continua da la entrada de Arlequín el 

payaso, al igual que la de Juan Lanas el tonto y Leandro el poeta, una vez todos en 

escena, la atmósfera generada por la maldad de  Don dinero junto a la percusión se 

mantiene hasta el final, donde la introducción reaparece en las cuerdas y más 

adelante en los vientos metales, además, durante el transcurso de la escena se hizo 

uso de los golpes fuertes y cómicos con el fin de mantener una mayor sincronización 

haciendo más grande sus acciones. 

 

CUADRO CUARTO, Escena única. El Capitán: raptar a Blondinella. Compuesto 

con el fin de dar más dramatismo a la escena, aquí se busca generar un ambiente 

de asombro y de decepción en una de las cinco hijas, está interpretado en el 

vibráfono. 

 

CUADRO CUARTO, Escena única. Pedro Urdemales: raptar a Pomponina. Del 

mismo, este tema busca dar más dramatismo a la escena, generando un ambiente 

de asombro y de decepción en una de las cinco hijas, está interpretado en el 

vibráfono. 

 

CUADRO CUARTO, Escena única. Arlequín: raptar a Colombina. Aquí, sucede 

lo mismo que en las veces anteriores.  

 

CUADRO CUARTO, Escena única. Juan Lanas: raptar a Dondinella. También 

tiene la misma función que el tema anterior. 
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CUADRO CUARTO, Escena única. Leandro: raptar a Marilonda. Busca dar la 

misma sensación que con las otras hermanas.  

 

CUADRO CUARTO, Escena única. Decepción de las cinco hijas. Escrito para 

cuarteto de cuerdas, este tema está inspirado en la tristeza, decepción y enojo que 

las hijas sienten por sus amados al finalizar la escena. Tiene la función de resaltar 

el texto que cada una le dice a su pretendiente. El Violín es el encargado de la 

melodía, mientras las demás cuerdas lo acompañan armónicamente.  

 

CUADRO CUARTO, Escena única. Maldad de Don Dinero. Es una variación del 

tema original de la maldad de Don Dinero, y quiere acompañar el texto dicho por el 

personaje, haciendo que resalte su personalidad y sus malas intenciones. Se busca 

una sonoridad pesada y de suspenso debido a su plan malvado, aunque esta vez 

es un poco más amenazador. 

 

CUADRO CUARTO, Escena única. El Capitán: ¿Qué hace en esta casa...? 

Mantiene un aire de energía y guerra, el cual poco a poco va desapareciendo, tiene 

el fin de acompañar las expresiones fuertes de los personajes y su asombro, La 

percusión mantiene el aire de guerra, el bombo, el timbal, el redoblante, entre otros, 

mientras el trombón, el corno, cello y contrabajo poco a poco entra con pequeñas 

variaciones de los temas de cada personaje para finalizar con el tema de arlequín. 

 

CUADRO CUARTO, Escena única. Pedro Urdemales: pues déjenme deciros… 

De manera continua la idea de esta escena es poco a poco bajar la intención y la 

fuerza de la escena anterior con el fin de volver a dar un aire cómico con el misterio 

que se reveló y la trama que armarán, las congas y las claves generan el ambiente 

de la nueva trama que están creando, mientras las cuerdas hacen el tema de Pedro 
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Urdemales, el cual está revelando a sus nuevos amigos lo que al parecer sucedió. 

Este tema reaparece al cierre del telón, donde los galanes susurran su nuevo plan. 

 

CUADRO CUARTO, Escena única. Juramento. Momento en el cual hacen un 

pequeño juramento ambientando en la época, es una variación del tema de 

decepción de las hijas, pero instrumentado con vientos metales, la melodía la hace 

el trombón, mientras la trompeta resalta las acciones de los personajes y los demás 

instrumentos simplemente acompañan. 

 

6. CUADRO QUINTO 

 

CUADRO QUINTO, Escena final. Don Perogrullo sale a abrir la puerta. Para esta 

escena se hizo una reducción del tema de Don Perogrullo, ya que esta música 

acompaña la acción del personaje cuando camina abrir la puerta de la casa. El fagot 

hace la melodía, el trombón y la tuba la armonía y el bombo marca el ritmo. 

 

CUADRO QUINTO, Escena final. Entrada de Don Dinero falso y sus nuevos 

amigos. Debido a que los galanes entrar de uno en uno a la casa de los padres de 

sus amadas, se hizo una mezcla entre los temas característicos de cada uno, el 

orden radica en la posición en la que van apareciendo en escena. Primero surge el 

tema de Don Dinero puesto que se quiere resaltar la presencia de él. Seguidamente 

suena el tema de Juan Lanas, por tratarse de ser él el disfrazado de Don Dinero. 

De tercero aparece Pedro Urdemales y por ende también su melodía característica. 

Luego entra El Capitán, seguido por Leandro y Arlequín. Respectivamente suena 

un fragmento del tema de cada uno. 

 

CUADRO QUINTO, Escena final. Don Dinero Falso: a los 25… Por tratarse de 

un error de Juan Lanas, suena un fragmento del tema de él. 
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CUADRO QUINTO, Escena final. Juan Lanas: solo os importa el dinero… De la 

misma manera que la composición anterior, esta es una parte del tema original de 

Juan, puesto que el personaje vuelve a equivocarse en esta escena. 

 

CUADRO QUINTO, Escena final. Don Dinero Falso: a Leandro… Buscando 

resaltar la presencia de Leandro, se hizo una variación de una parte de tema de él. 

 

CUADRO QUINTO, Escena final. Pedro Urdemales: ¿Y a mí? Es la duplicación 

de la primera parte del tema de Pedro, siempre busca resaltar su picardía y viveza.  

 

CUADRO QUINTO, Escena final. El Capitán: ¿Y a mí?... Suena el tema del 

Capitán, pero debido a que Juan Lanas se equivoca en lo que le corresponde decir, 

el tema del capitán tiene un glissando, con el fin de resaltar el error; luego suena el 

tema de él.  

 

CUADRO QUINTO, Escena final. Don Dinero Falso: el que hizo la broma… 

Aparece el tema de Juan Lanas, con la idea de hacer notar su lado simple.  

 

CUADRO QUINTO, Escena final. Don Dinero Falso: como decía… Hay una 

variación del tema del Capitán, esta música busca dar una sensación de militar 

debido al personaje del que están hablando en la escena.   

 

CUADRO QUINTO, Escena final. Don Dinero Falso: Ahora sí es tu turno 

Arlequín… Se hizo una variación del tema de Arlequín para esta escena, y su 

función es respaldar la presencia del personaje.  

 

CUADRO QUINTO, Escena final. Todos los galanes: ¿Y Juan Lanas?, ¿qué 

será de él? Reaparece el tema de Juan Lanas, con la idea de hacer notar su lado 

simple. 
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CUADRO QUINTO, Escena final. Don Dinero Falso: a Juan… Nuevamente, el 

tema de Juan Lanas está presente. 

 

CUADRO QUINTO, Escena final. Don Perogrullo y Doña Pocoseso salen. Se 

realizó una reducción del tema de Don Perogrullo, ya que esta música acompaña la 

acción del personaje y su esposa cuando camina rumbo al interior de la casa. El 

fagot hace la melodía, el trombón y la tuba la armonía y el bombo marca el ritmo. 

 

CUADRO QUINTO, Escena final. Dondinella: Cambiado los zapatos. Vuelve a 

aparecer una variación corta del tema de Juan Lanas, gracias a su error de no 

cambiarse los zapatos. 

 

CUADRO QUINTO, Escena final. Entrada Don Dinero. Pretende dar suspenso 

por la entrada del antagónico a la escena, acá suena la parte final de su tema.  

 

CUADRO QUINTO, Escena final. Don Dinero voltea a ver las hijas y los galanes 

lo interrumpen, la última vez habla Juan Lanas. Tomando la parte final del tema 

original de la maldad de Don Dinero, en cada intento de él por acercarse a una de 

las chicas, suena un patrón rítmico en la viola y el contrabajo que va subiendo 

progresivamente de manera diatónica, pero es interrumpido cada vez que uno de 

los galanes lo detiene para decirle algo que lo distraiga; como al final lo que Juan 

Lanas le dice es tan simple, vuelve a aparecer la variación del tema de él.   

  

CUADRO QUINTO, Escena final. Don Dinero: Casarme con… Con la intensión 

de generar suspenso e intriga por la decisión que Don Dinero ha tomado a la hora 

de escoger a una de las hijas, los metales tocan la melodía y el redoblante está 

presente.  
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CUADRO QUINTO, Escena final. Entra Don Perogrullo y Doña Pocoseso. Se 

realizó una reducción del tema de Don Perogrullo, ya que esta música acompaña la 

acción del personaje y su esposa cuando camina al regresar a la escena. El fagot 

hace la melodía, el trombón y la tuba la armonía y el bombo marca el ritmo. 

 

CUADRO QUINTO, Escena final. La familia: cerdo insolente. Al parecer Don 

Dinero se pondrá molesto con la familia por llamarlo de esta manera, es por eso que 

los primeros compases de su tema son elementales en esta escena, ya que dan la 

sensación de maldad y braveza que tal vez tiene el personaje; sin embargo, el plan 

no resulta como se esperaba sino que por el contrario, para él es muy emocionante 

que lo llamen así, es por ello que se hace un glissando con la intención de generar 

desilusión por lo mal que salió la idea de Juan Lanas.  

 

CUADRO QUINTO, Escena final. Don Dinero bebe. Aquí sucede casi lo mismo 

que la escena anterior, porque al tomar leche agria, todo indica que Don Dinero se 

molestará; no obstante, eso no es lo que sucede, así que, por tratarse de un plan 

de Juan Lanas, vuelve a sonar su tema que resalta lo tonto que es él. 

 

CUADRO QUINTO, Escena final. Don Dinero: prometo… En esta escena, Don 

Dinero está enojado y promete con furia que se vengará de esta jugarreta que le 

hicieron las hijas de Don Perogrullo y Doña Pocoseso. La música está escrita para 

generar suspenso y dar dramatismo a la escena llena de maldad.  

 

CUADRO QUINTO, Escena final. Doña Pocoseso: los zapatos de Juan. 

Inspirado en resaltar los errores de Juan Lanas, aparecer una vez más la variación 

corta del tema de él. 

 

CUADRO QUINTO, Escena final. Don Perogrullo y Doña Pocoseso salen. Con 

la intención de dar más credibilidad a la broma que los padres le están jugando a 
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sus hijas, la reducción del tema de Don Perogrullo vuelve a sonar acá, debido a que 

los personajes van a salir de escena. El fagot hace la melodía, el trombón y la tuba 

la armonía y el bombo marca el ritmo. 

   

CUADRO QUINTO, Escena final. Don Perogrullo: disfrutad del amor. Este tema 

final está compuesto con la intención de dar tranquilidad a la escena y acompañar 

la felicidad de las parejas por poder estar juntas ahora sí con la aprobación de sus 

padres.  

 

Para finalizar esta etapa de composición y producción musical, dicha producción de 

la música, fue un proceso donde para los autores de esta tesis, se trató de indagar 

y profundizar en las posibilidades que se habían planteado desde un principio, las 

cuales, debido a las variaciones de orquestaciones que se implementaron, el optar 

por una orquesta que contenga dichos instrumentos era difícilmente posible, así que 

el organizar una reducción para piano la cual sería ejecutada y grabada en estudio 

era una mejor opción, pero debido al tiempo en el que se logró montar la obra y por 

ende las composiciones, esta opción fue descartada, lo que nos dejó como única 

opción una producción musical por medios digitales. Al principio de esta, las 

ventajas eran más grandes de lo esperado a comparación de las otras opciones, la 

orquestación que se podía implementar y lograr era en su totalidad la misma que se 

había planteado tal cual en las composiciones, y no se tenía que hacer cambios por 

instrumentos que faltasen o instrumentistas, además de ello no se tuvo que realizar 

la reducción para piano, sin embargo, el lograr un sonido que fuera lo bastante 

realista era lo complicado; se trabajó con el programa llamado Finale, por lo que se 

empezó con sonidos extraídos de este mismo, con el fin de ir mostrando al director 

general de la obra y a los actores cuál era la idea sonora que se tenía planteada 

para cada personaje y las escenas, como el problema de encontrar un sonido cada 

vez más realista se hizo conversiones de audio a formatos de midi y estos a mp3, 

lo que generó un sonido un poco más lleno y no tan digital, por un largo tiempo se 
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trabajó con este audio, pero, empezaron a surgir problemas ya que estos formatos 

no reproducían algunos instrumentos, y por ende los audios sonaban opacos o 

incompletos. Se comenzó a buscar soluciones para poder solventar este problema, 

y debido a la búsqueda de programas, sonidos, o medios para poder seguir en el 

desarrollo de esta tesis, se logró implementar un desarrollo de librerías  

instrumentales de audios que se podían conectar por medio de otro tipo de 

programas con Finale, sustituyendo así el sonido generado por este mismo, y 

reproduciendo uno aún más realista, sin embargo, el software nuevo era un poco 

complicado de manejar, así que los desarrolladores de esta tesis, decidieron 

emprender un aprendizaje en el manejo y control de estos softwares, con el fin de 

reemplazar todos los audios antiguos y generar unos con mejor sonido, con toda la 

instrumentación y poco más realista. 

 

3.2.4 Parte 4: Sincronización de la música con la actuación.  Una vez terminada 

la producción, tanto escénica como musical, en los ensayos finales de la obra 

teatral, se trabajó en la sincronización de las escenas con la música, fue todo un 

proceso de trabajo grupal, porque todo el elenco necesitó estudiar sus movimientos 

corporales con la música.  

 

3.3 FASE FINAL 

 

Para finalizar todo el proceso de este proyecto de grado se realizó esta última parte. 

 

3.3.1 Publicidad y estreno de la obra.  Después de tener montada de manera 

general la obra de teatro y de haber concretado una fecha para su lanzamiento, se 

hizo trabajo de publicidad con el fin de promocionar toda la puesta en escena final, 

toda esta labor se desarrolló durante las dos últimas semanas antes del estreno. Lo 

primero fue una etapa dedicada al diseño tanto de un cartel como de un video que 

pusieran en evidencia de qué se trataba la obra, su escritor, sus directores y de 
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quiénes era la música que se utilizaría en esta. Luego vino la parte de hacer 

publicidad por redes sociales y pegar los afiches, situación que se desarrolló dentro 

y fuera de la universidad.  

 

 

Fotografía 17. Primera imagen del estreno 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto. 

 

 

Como celebración de los 70 años de la Universidad Industrial de Santander, el 

viernes 12 de octubre del 2018 a las 7:00 pm, fue estrenada en el auditorio Luis A 

Calvo, máximo recinto cultural de la institución, la obra de teatro “LA FARSA DE 

LOS MUÑECOS DE PAPEL” de Roberto Serpa Flórez con su respectiva música 

incidental original, compuesta por los autores de esta tesis. La percepción del 

público fue grata durante toda la puesta en escena final, al finalizar el evento, varios 

de los espectadores se acercaron a los compositores para felicitarlos y darles sus 

opiniones, las cuales resaltaban la gran labor que la música incidental hizo en LA 
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FARSA DE LOS MUÑECOS DE PAPEL, uno de los asistentes que se acercó a los 

compositores dijo: “la música fue perfecta, acompañó cada movimiento de los 

personajes”. Po último que da por decir que este espectáculo estuvo lleno de risas 

y muchos aplausos para todos los participantes, es decir para los actores, el equipo 

técnico, los compositores y los directores.  

 

 

Fotografía 18. Segunda imagen del estreno 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  
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Fotografía 19. Tercera imagen del estreno 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  

 

 

Fotografía 20. Cuarta imagen del estreno 

 

 

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  
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Fotografía 21. Quinta imagen del estreno 

 

 

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  

 

 

Fotografía 22. Sexta imagen del estreno 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  
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Fotografía 23. Séptima imagen del estreno 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  

 

Fotografía 24. Octava imagen del estreno 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  
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Fotografía 25. Novena imagen del estreno 

 

 

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  

 

Fotografía 26. Décima imagen del estreno 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  
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Fotografía 27. Undécima imagen del estreno 

 

 

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  

 

 

Fotografía 28. Duodécima imagen del estreno  

 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  
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Fotografía 29. Decimotercera imagen del estreno 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto.  

 

Fotografía 30. Decimocuarta imagen del estreno  

 

 

 

 

 

 

 

Fuente. Fotografía tomada por los autores del proyecto. 



 
 

166 
 

 

4. CONCLUSIONES 

 

 En Santander es más accesible hacer música incidental para teatro que música 

para televisión o cine debido a la gran variedad de obras teatrales y a la poca 

oferta de producciones audiovisuales que están disponibles para personas que 

hasta ahora están comenzando su camino compositivo en este campo musical.  

 

 Lo compositores de música incidental entrevistados en este trabajo de grado, 

tiene formación musical académica y empírica. Han escrito música para obras 

teatrales, danzas, cortometrajes, animaciones, para la televisión regional, 

nacional e internacional, y, además, uno de ellos ganó el premio India Catalina a 

Mejor Música. Asimismo, el estilo compositivo de ellos es muy variado, puesto 

que se encuentra presente la utilización de pleonasmos, del leitmotiv, la escritura 

de música de manera clásica, de forma imaginativa e intuitiva y de modo 

comercial también. El proceso de componer va desde hacer bosquejos y 

conceptos melódicos elementales, hasta hacer patrones rítmicos no habituales 

usando amalgamas, pasando por utilizar sus gustos dejándose llevar por la 

intuición, trabajar el guion y estar en las locaciones donde se mueven los 

personajes, llevar a cabo una investigación y experimentación sonora, probar 

diferentes elementos y hacer uso de los iconos y la congruencia. Igualmente, 

están influenciados musicalmente por el contexto social donde se encuentran, 

por compositores importantes del clasicismo, del romanticismo y del modernismo, 

y por sus propios maestros. Como parte final, recomiendan ver cine, leer el texto, 

meterse en el personaje, desarrollar música desde el mismo escenario, 

investigar, experimentar, improvisar, escribir la música técnicamente, usar 

armonía, contrapunto, tener en mente la orquestación, vivir y sentir las emociones 

que se quieren expresar con la música, además de cuidarse de no exagerar ni 
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de saturar el desarrollo dramático por crear tensiones innecesarias. 

 

 Tener contacto con compositores de trayectoria en música incidental, antes de 

dedicarse a escribir música que acompañe algún arte escénico, alimenta el 

trabajo creativo, técnico y compositivo, puesto que esta interacción aporta 

saberes, métodos y recomendaciones para tener en cuenta al momento de 

componer música incidental. 

 

 El proceso compositivo de música incidental para teatro se puede desarrollar en 

dos fases. En la etapa inicial, lo primero es la realización de una pequeña 

investigación sobre el estilo, la época y la localización de la historia, después se 

hace la lectura del guion para conocer de manera general la trama de la obra 

teatral, luego viene la interacción tanto con el director general como con el elenco 

participante para tener un mejor acercamiento a los personajes, y por último está 

la asistencia a los ensayos de la obra y la realización de anotaciones generales 

en el guion, para tener una aproximación a las emociones y a los sentimientos 

que los diferentes actos pretenden despertar en los espectadores, también a los 

movimientos de los actores, y al tiempo destinado para el desarrollo de cada uno 

de estos. La segunda parte es el desarrollo musical, donde el compositor se 

dedica a la creación e imaginación sonora, aquí, se revisa el guion nuevamente 

con el propósito de garantizar un mejor desempeño compositivo debido a que se 

tiene mayor control del tiempo que requiere música y de toda la acción de la obra, 

aspectos que facilitan componer música incidental que funcione a la perfección.  

 

 La música incidental para teatro es un recurso elemental para el desarrollo de 

toda la puesta en escena final, puesto que permite complementar y apoyar la 

acción dramática que se desarrolla en cada escena. Es importante tener 

conciencia que la música incidental siempre debe estar en función de la obra, ya 

sea acompañando los vacíos sonoros que se presentan en las escenas donde 



 
 

168 
 

 

solo hay movimiento del actor pero no existe texto, o dando más dramatismo a la 

interacción entre los personajes con el fin de resaltar las emociones que cada 

acto pretende despertar en los espectadores; además, la intensidad del sonido 

debe ser acorde según lo que está acompañando, por lo tanto, en un cuadro 

donde solo hay actividad de los intérpretes teatrales, la música debe destacarse 

fuertemente, en cambio, cuando ésta acompaña los diálogos de algún personaje, 

debe predominar la voz del actor por encima de la música y no viceversa.  

 

 Debido a que la música incidental es un trabajo interdisciplinar, y para esta tesis 

en particular, música para teatro, no se puede presentar como un caso netamente 

musical, se pretende que componer es el resultado de un proceso creativo, en el 

cual se debe unificar el desempeño escénico, pedagógico, investigativo y 

claramente musical, además de la interacción, y la indagación del compositor con 

el elenco y el director general. 

 

 Para garantizar una mejor interpretación musical por parte de personas que no 

tienen contacto frecuente con clases de música, es necesario ejecutar un plan de 

trabajo progresivo y constante que potencie y desarrolle las habilidades 

musicales de los participantes. 

 Producir música es un trabajo de indagación de programas y bibliotecas sonoras, 

donde se busca un mayor acercamiento al timbre de cada instrumento musical, 

para que al momento de que la música suene, esta sea escuchada como si fuera 

tocada en vivo por instrumentos reales.  

 

 La sincronización de la música con la actuación y la iluminación es un etapa 

primordial de la puesta en escena final del teatro debido a que la unión de todos 

estos factores asegura mayor visibilidad y concentración por parte de los 

espectadores, aporta realismo y dramatismo a la obra teatral, y se debe repetir 
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de manera progresiva cuantas veces sea necesario la misma escena hasta que 

salga como se pretende, con el propósito de garantizar que cada melodía o cada 

efecto de sonido se sincronice a la perfección con el actor y la luz que lo 

acompaña.  
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5. RECOMENDACIONES 

 

 A causa de que el teatro está sujeto a cambios de último momento por factores 

interpretativos, por sugerencias del director, o por el reemplazo de algún actor, el 

compositor de música incidental para este arte escénico requiere estar atento a 

renovar, cambiar o rehacer la música si el caso lo requiere, con el propósito de 

garantizar que esta esté en función de la obra teatral. 

 Es importante que el compositor de música para teatro trabaje con los actores en 

la sincronización de los movimientos con las melodías y efectos de sonido que 

se le escriba a cada escena, debido que es el creador del ambiente sonoro y él 

más que nadie sabe cómo está organizada la música; todo esto con el fin de 

hacer más real la acción de los personajes en la puesta final de la obra de teatro. 

 Los temas musicales compuestos para alguna obra de teatro deben ser fáciles 

de recordar, cortos y estar dispuestos a cambios pequeños y variaciones por si 

en algunas escenas de un mismo personaje surge la necesidad de ser 

acompañado musicalmente, pero no se tiene el mismo tiempo que en las otras.  

 Si la música está producida en un mismo audio, puede suceder que esta pierda 

su función de acompañar los personajes o la acción dispuesta. Por lo tanto, se 

debe tener cada tema o efecto de sonido por separado ya que en ciertas escenas 

que contenga mucha ambientación sonora o estén escritas y se desarrollen a 

cierta velocidad, pueden surgir factores de último momento, los cuales generen 

imprevistos como que el actor se retrase o se adelante al momento de entrar al 

escenario.   
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 No hay necesidad de saturar toda la historia con música, debido a que en muchos 

cuadros de la obra, el texto que expresa el actor y el sonido ambiente basta. Por 

ende, la música solo sería completamente innecesaria. 

 Tener presente las dinámicas a la hora de componer es otro factor a considerar 

cuando se trata de hacer música para teatro, ya que, en dados momentos, la 

música puede acompañar textos de algún personaje, pero, esta nunca va por 

encima de la voz del actor.  
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ANEXOS 

 

Anexo A. Etapa 1: Recolección de información 

 

1. Proceso de aprendizaje y seguimiento musical. 

 

● “Yo estudié en el conservatorio departamental de música, mis estudios corales 

fueron dirigidos por Artidoro Mora Mora, Director en ese entonces del coro de la 

universidad industrial de Santander y mis estudios de piano los realice con la 

esposa de Federico Mamitza, no obstante, fui profesor de música en el colegio 

del Rosario, donde allí mismo termine mi bachillerato, más adelante pertenecí al 

grupo coral Bach, grupo perteneciente al teatro colón, estudie en la pedagógica 

nacional donde no termine mis estudios y volví a Bucaramanga donde fue 

entonces que termine mi carrera, fui profesor de historia de la música en la 

Universidad industrial de Santander antes de que la carrera de Licenciatura en 

música fuera creada en su totalidad y la dicte como contexto en algo que se 

llamaba bloque de humanidades y profesor de musicología en la universidad 

pontificia bolivariana como contexto igualmente”. 

 

● “Yo afortunadamente pertenezco a una familia de músicos, soy de Málaga y 

muchos de mis tíos son de Molagavita, entonces tengo cercanía digamos, entre 

ellos a Luis María Carvajal y músicos primos de él por el lado Hernández, que 

fueron músicos de la sinfónica de Colombia, también por el lado del Torres hay 

músicos, entonces viví, nací en eso, así que viendo a mis primos y a mis tíos 

tocando pues algo se queda, esa fue una etapa. Luego vine a Bucaramanga, 

estudié en la UIS, estudié clarinete, estudié las clases de composición que se le 

dan a todos con Libardo Barrero, pertenecí a Batuta durante varios años, 

entonces ahí también tomé clase de los talleres que hacía Batuta, tanto de 
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dirección como de composición con Gustavo Parra por ejemplo; después estudié 

con Blas un par de diplomados de música contemporánea y al tiempo hacía otras 

cosas, después me fui para Chile y estudié una maestría en composición 

contemporánea y trabajo digamos constante en relación con esos temas, la 

composición, música contemporánea, música colombiana, en fin, ese es como el 

recorrido”.   

 

● “En el colegio tenía yo, varias clases de música,  danza, teatro, tertulias poéticas, 

varias clases de artes, y pues me metí en la música porque mi papá también 

estaba en eso de la música y así empecé a meterme en el juego, y directo a 

componer, no tanto en la guitarra, cuando empecé a estudiar guitarra, ya me 

interesaba la composición, prefería inventarme algo a practicar la tarea de la 

clase de guitarra, no fue una cosa así que pensara en ser compositor, luego ya 

cuando salí del colegio entre a la UNAB y fui primera promoción de esa época, 

me metí allá por la opción de composición, en cuanto a la música incidental,  a 

mí me gustaba mucho el cine, ya que acá en Piedecuesta había cine-club, 

entonces, era muy afiebrado a ver películas de leer sobre cine, y al mismo tiempo 

que mi carrera de música leía mucho de cine, entonces prácticamente se convirtió 

en mi material de  estudio, me gusta eso, lo hacía con ese rigor de conocer ciertos 

temas relacionados con la música a veces, con la realización, con la escritura de 

guion, y todo eso, cuando ya termine hice mucho teatro, y cine hasta el 2002 con 

un colectivo que se llamó Bines Broncas, y ya después el ambiente de estar en 

la música y teatro para mí era más de creatividad, cuestión de hacer”. 

 

● “Yo llegué a esto a fuerza de favores, como yo soy profesor de arte y soy profesor 

de las materias de sonido en la UNAB, y pues toco guitarra, entonces la gente 

empezó a hacer una relación: “pues si él es profesor de artes y toca guitarra, 

tiene que componer” y empezaron a pedirme favores, como “Profe, ¿usted por 

qué no me compone una música para un corto’” y entonces yo componía una 
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música para un corto, pero era como en especie de hobby. “Profe, ¿usted por 

qué no me compone para esta animación?”, y yo componía la música para la 

animación, “Profe, tengo que hacer una música para tales cosas”, yo la hacía. y 

poco a poco esa música empezó a conocerse. Poco a poco empecé a participar 

en más proyectos y más proyectos, y me gustaba mucho. Pero yo en ese 

momento trabajaba como dueño de un estudio de grabación, yo tuve un estudio 

de grabación 17 años, entonces yo grababa norteña, carranga, rock, pop, lo que 

fuera. Cuando el estudio de grabación se cerró, ya todo dejó de ser hobby, todo 

lo que era hobby tenía que convertirse en trabajo porque yo necesitaba plata, 

entonces cuando me llamaban, yo les decía que les cobrara, pero que lo hacía 

barato, ahí empecé a cobrar, y empecé a trabajar en proyectos cada vez más 

grandes, cada vez de mayor formato y de mayor presupuesto y poco a poco esto 

se fue dando a conocer y llegué hasta donde estoy ahora, pues me empezaron 

a conocer la gente que hace televisión, algunos de los cortometrajes”. 

 

● “En mi carrera musical, estudié en Medellín y luego en Bogotá, también estudié 

en Argentina y yo tuve el honor de estudiar en Argentina con un técnico francés, 

Maurice Le Roux, entonces, él me enseñó los pleonasmos de la música 

incidental, y por ejemplo, en Barcelona trabajé con un experto en edición y ahí 

fue donde yo aprendí que el técnico más importante en una película es el que 

tiene la música, porque puede enamorar, quitar, poner y asear”.  

 

2. Composiciones destacadas relacionadas con la música incidental  

 

● “Yo desde muy chico pertenecí a grupos de teatro en el colegio Santander dirigido 

por el maestro Leónidas Gómez, más adelante empecé a hacer teatro con el 

maestro Omar Álvarez Vera, director del teatro UIS, donde hicimos café concierto 

con el teatro libre de Bucaramanga, fundando así el gato frío, un grupo de teatro 

de Bucaramanga donde yo era el encargado de crear la música de las obras que 



 
 

180 
 

 

montábamos, estas obras eran cortas donde las hacíamos con Julio, un 

compañero, las cuales solo tenían guitarra y flauta la mayoría y un poco de 

percusión, se llegó a montar “El monte calvo” de Jairo Aníbal Niño, otras obras 

de Enrique Buenaventura, entre muchas más, más adelante hicimos el teatro en 

el Colombo-Americano y allí hacíamos música para este mismo, la obra más 

grande que logramos hacer fue “El cuento de las naranjas dulces” de Gustavo 

Cote Uribe”. 

 

● “Lo que he realizado básicamente es música para danza teatro, hace bastantes 

años hice la música para “Tierra vida”  se llamó, más o menos unos cuarenta 

minutos de música, y es una música que combina lo mismo, el lenguaje que 

necesitaba, es colombiano pero hay una narrativa dentro de esa obra, entonces 

necesita otro lenguaje, no es costumbrista, se puede encontrar desde lo más 

tradicional hasta música contemporánea, rasgos contemporáneos dentro de la 

misma producción, entonces sí, he hecho por ejemplo esa pieza. El año pasado 

volví a trabajar con Winston Berrio, el coreógrafo, en otra obra que se llama 

“Agustiniano el anima sola” y ahí compuse tres piezas de danza también, pero 

en ese sentido, que son piezas que tienen detrás un contenido teatral, no son 

coreografías simplemente”. 

 

● “En cuanto a la música incidental con el colectivo Bines Broncas hicimos como 7 

cortometrajes chiquitos y colabore con Pariente dirigida por Iván Gaona, también 

trabaje con el teatro de Piedecuesta cuando era pelado, y el teatro PFU en 

Bucaramanga y en Bogotá con la Candelaria”. 

 

● “Hubo dos animaciones muy reconocidas en la UNAB, una se llama “Peces rojo” 

y la otra se llama “buscándome” que yo les hice música y son unas animaciones 

lindísimas, sobre todo, para haber sido proyectos de grado porque cada una de 

esas personas después han crecido mucho. También no solo me llaman del TRO, 
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sino que he hecho música para varios cortometrajes y para varios documentales, 

y así empezó, o sea, empezó como una bola de nieve que va creciendo poco a 

poco”.  

   

● “Edipo alcalde, La india catalina, Los pecados de Inés de Hinojosa, yo considero 

que esta última es mi composición más representativa de mi estilo musical, 

porque me cuidé muchísimo de independizar los personajes, y no mezclarlos con 

la acción, entonces a veces uno utiliza un aspecto secundario para la acción, y 

los personajes de hecho, como quien dice uno y otro, recuerdo que Kepa 

Amuchastegui era el malo y en él se ve claramente esto”. 

 

3. Estilo, elementos de composición, mezclas de instrumentos.  

 

● “Mi estilo de composición es amigable con el Do mayor, es muy clásico, no soy 

muy amigo de la escuela moderna, y la música incidental que hice también 

contiene este carácter. En cuanto a los elementos que utilizó recurro a la obra, la 

clave de la música incidental para mi es que usted mismo haya sido actor, para 

los ambientes que se necesitan, recurrir a los ensayos ya que para mi la música 

es un actor más, donde la música y la obra debe ser un trabajo simultáneo”. 

 

● “Yo, en algún momento decidí, como tomé clases con distintos compositores, no 

me decidí por seguir a alguno en particular, entonces opté por tomar de ellos lo 

que más me parecía interesante, por lo tanto, manejo las técnicas de esos 

lenguajes, pero no me clasifico en ninguno. Cuando necesito algo lo utilizo, 

básicamente. Por ejemplo, algo que se relacione a despertar alguna emoción, 

me conviene manejar cierto tipo de técnica que otra, entonces la uso, yo mezclo 

dentro de una composición distintos lenguajes, no considero que tenga un estilo 

particular, digamos que el mismo estilo que tengo, lo tienen otros que hacen lo 

mismo que yo, es decir, si necesito algo modal pues uso algo modal, si necesito 

https://es.wikipedia.org/wiki/Kepa_Amuchastegui
https://es.wikipedia.org/wiki/Kepa_Amuchastegui
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algo dodecafónico también lo coloco. Es una tendencia ecléctica básicamente. 

Entonces, ese tipo de elementos utilizo en las piezas. También, en algún periodo, 

cuando yo me gané una beca de la gobernación hace algunos años, y era una 

música también un poco en ese tipo, teatro, y ahí, utilicé ese tipo de experiencia, 

entonces por ejemplo, trabajé con elementos que no son musicales directamente, 

que son de uso más común, trabajé con monedas para simbolizar la corrupción, 

entonces el sonido mismo y pues había una actuación ahí, también había niños, 

esa vez también utilicé imagen a fondo proyectada, mostrando paisajes y lo que 

necesitaba en realidad, era una obra que protestaba porque la carretera Curos-

Málaga siempre se ha dicho que se va a arreglar, cada presidente viene y dice lo 

mismo y hasta ahora se ha hecho de a poquito, pero era una propuesta por eso, 

entonces ahí estaba el tema de la corrupción y había que hacer una hora de 

música, entonces me dieron tiempo para hacer un viaje de aquí hasta allá y 

además protestar, entonces, musicalmente como dije al comienzo, utilizo de todo 

un poco”. 

 

● “Inventando siempre, no hay una regla definitiva, siempre para mi es como un 

descubrimiento, haciendo una cosa distinta a lo que se puede hacer, no creo que 

haya que apelar a los estándares, pero hay que saberlos para saber a qué juega 

y saber dónde está, pero inventar y descubrir formas de crear sensaciones, no 

solo por ejemplo para crear tensión se usa música tensionante, porque hay una 

imagen hay, en sí lo que uno hace es ayudarle al director a hacer su película, y 

arriesgarse, hay un montón de estudios psicoacústicos que podría usarse”. 

 

● “Lo que más hago son cosas pop, digámosle así, comerciales, comerciales en el 

sentido de que es música con batería, bajo, secuenciadores, guitarras y que está 

hecha para trabajos juveniles, para públicos preadolescentes, adolescentes y 

postadolescente; es lo que más hago, es lo que mejor me sale, es lo que más 

conozco porque yo he tocado Rock toda la vida, entonces es lo que más conozco; 
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pero, a fuerza de escuchar música, mucha música y toda la música que puedo 

escuchar que me guste y no me guste, uno de alguna forma intuye lo que debería 

hacer la orquesta para conseguir lo que yo quiero, entonces de pronto descubro 

que un corno inglés al lado de un violín haciendo unísono suena súper lindo; 

claro, una persona que haya estudiado organología debe saber eso tal vez desde 

un principio y debe saber mucho más que eso, pero yo lo descubro a medida que 

hago una melodía con el corno e inglés y la doblo por ejemplo una octava arriba 

con un violín o las pongo en unísono y suenan lindísimo y empiezo a aprender 

de texturas y empiezo a aprender de instrumentos que no conocía antes. Ese es 

mi método de trabajo, mi método de trabajo es metérmele a casi toda la música 

que me pidan, siempre y cuando yo la haya escuchado verdaderamente o la 

conozca; entonces ¿qué no trabajo? por ejemplo reggae, yo nunca he tocado 

reggae, yo no escucho reggae; salsa, yo no escucho salsa, no escucho Son, 

pues, he escuchado a Rubén Blades, a Héctor Lavoe, a Sonora Ponceña y a 

Richie Ray y Bobby Cruz, del resto, me le mido a lo que sea”.  

 

● “Los pleonasmos de la música incidental, por ejemplo, una silueta, proyecta una 

sombra sobre alguien que no existe, cosas así, ¡eso sobra!; una muchacha que 

está en la orilla del mar. y hacerle música triste, ¡eso sobra! Hay circunstancias 

en la que no se debe hacer música, es más como sonido para la imagen, se debe 

trabajar con un libreto, siempre trabajar con el director de la película y asesorarse. 

Sigfrido Barjau, recuerdo que había una escena de un caballo que desapareció, 

Sigfrido me llamó y dijo: “¿Qué pasó ahí?” Ahora, cuando se le pone una música 

al caballo, eso es lo mejor de la película. Un campo de batalla entre los franceses 

y alemanes, un campo verde, y había una banderita blanca allá, en medio de todo 

y no había música, pero cuando aparecía la bandera blanca era un símbolo y 

había un golpe de timbal. Hay un millón de cantidades de posibilidades para 

identificar, en cuanto a  identificar personajes, me refiero que hay que trabajar 

con los Leitmotiv, eso, es una cosa mecánica, pero, tiene un contenido especial, 
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me explico, si es una melodía que varía en el sentido de ser un abstractismo a 

que haya una dinámica, o viceversa, que el sonido sea para la imagen un 

concepto, si uno tiene ese concepto claro, entonces, está salvado; por ejemplo, 

Carlos Álvarez, un amigo nuestro, muy muy amigo, hizo un cortometraje en el 

año 70 en Bogotá, y me dijo: “Blas, quiero una  música para un documental, ese 

que estoy haciendo”, entonces, era una ancianita en la carrera 13 en Bogotá 

donde se veía cómo sobrevivía a las 8 de la mañana, y la cámara es todo el 

tiempo enfocando a la viejita; entonces, cuando terminó el documental le dijo: 

¿Qué quieres que haga?, ¿una sonata para violín y piano? o una Suite,  y le dije: 

no voy a hacer nada, el ruido natural de la hojas de los árboles,  los carros, la 

gente llamando, esa es la banda incidental, luego se fue para Venecia a un 

evento de cine, llevó el documental y se encontró con mi maestro Luigi Nono y él 

me envió una carta, una tarjeta, en donde decía: “Blas te felicito por la música 

que no le hiciste al documental”, por lo cual hay que estudiar mucho el desarrollo, 

la temática, después viene un desarrollo de todos los elementos y si hay varios 

leitmotiv hay que ir repitiendo en el desarrollo para que tenga una identidad, o 

sea que cada película o cada cinta que vaya a hacer, tiene o sugiere su propia 

mecánica para el sonido. Una cosa es hacer la música y otra cosa es emplear 

efectos, pleonasmos. Para el cine en la música, ha sido muy bueno el concepto 

de parámetros del sonido, una interpretación actual, melodía por continuidad, una 

línea en su melodía y se rompe de color, como una trompeta con sordina, así, es 

la misma línea, pero es melodía, o sea, continuidad sonora, duración por ritmo, 

le puso un ritmo estático, un ritmo dinámico, un ritmo metronómico y un ritmo 

cronométrico, o sea, yo puedo hacer una línea y poner abajo 15 segundos, o sea 

poner la duración por ritmo, ahora, densidad sonora, volumen, cuerpo grande, 

este es el parámetro, esto es por ejemplo: el chocolate tiene más cuerpo, es más 

denso que el agua, yo agarro el piano, y acá es mayor, acá es menor y estoy 

haciendo posibilidades de cuerpos pesados como el líquido, intensidad, las de 

siempre, fuerte, piano, y el último, timbre por color, o sea el color es cualidad 
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visual, el timbre es cualidad auditiva, el timbre de metal, el golpear, cuerdas 

percutidas; Y por último transientes, o sea, transitar el sonido, legato, staccato, 

eso contribuye mucho en la cuestión de componer, eso son aspectos que a mitad 

del siglo XX, Joseph senninger, un matemático Ucraniano, aportó en una 

conferencia sobre eso y o sea que yo puedo manejar la tensión o distensión en 

una inestatica, porque si yo hago en una escena simple, pongo notas corcheas, 

estoy rivalizando  con el drama, le ponen entonces más importancia a la música 

que lo que está allá y no, entonces hacer un plano diferente y no competir con la 

imagen sino aportar a la imagen, en ese punto las tensiones se pueden manejar 

así, una línea puede ser un violín hasta cierto punto y ahí agregar el Chelo, ahí 

hay una línea quejumbrosa y más adelante agregar el Contrabajo, que ayude a 

que el espectador sienta que hay una integración de todo y si no queda un 

concierto”. 

 

4. Proceso de Composición de música incidental. 

 

● “Durante ensayos realizaba bosquejos, conceptos melódicos y luego recurrían a 

el órgano o el piano, tomaba la idea musical, durante ensayos, también realizaba 

algunos cambios dependiendo del material disponible ya que en esa época no 

poseía muchos recursos”. 

 

● “Siempre un compositor tiene que ser un investigador, no necesariamente porque 

redacte un texto que después relacione de lo que compuso, pero sí para 

encontrar elementos con los cuales componer, entonces está la investigación y 

la experimentación, entonces uno empieza a probar bueno, por ejemplo 

sustituyamos los instrumentos típicos por otros y hagamos que se adopte una 

sonoridad distinta, además de reemplazarlos, hay que buscar, yo lo intento, los 

que uso tengan un rasgo del anterior, que una flauta o que una trompeta 

reemplace el tiple, cómo hago para mantener algún rasgo de esos que me ayude 
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para dar esa identidad; y entonces, hago la trasferencia y se cambia bastante el 

contexto y lo contemporáneo parece, en ese tipo de cosas. Me fijo por ejemplo 

en la afinación de las cosas, la música tradicional es una música no afinada 

generalmente, ese para mí es un elemento que yo utilizo a propósito para crear, 

entonces busco afinaciones o por ejemplo digitaciones de los instrumentos que 

suenan por naturaleza no afinados, y esas son las que me interesan, entonces 

un clarinetista que toca muy bien, pero le digo: “mira, toca con esta otra posición 

que ahí te va a salir de una vez la afinación que yo quiero” entonces, esa es la 

búsqueda, así con todos digamos. Uno debe lograr que las dos cosas aporten o 

en la misma dirección o en dirección contraria para generar emociones, mucho 

más que eso claro, pero digamos que uno puede hacer una música más enfática, 

para acompañar cualquier cosa y enfatizar las acciones, o uno puede hacer todo 

lo contrario, y es que la imagen vaya en un sentido y la música en otro, entonces 

uno despierta emociones muy distintas cuando acompaña o no. Hay un 

contrapunto entre la imagen y la música. La música tiene el poder de 

transportarnos así la imagen sea la que sea. También está el asunto de los 

iconos, y manejar eso. También está la congruencia. todo ese tipo de cosas a mi 

manera de ver, son importantes cuando se hace música para teatro, danza o 

cine. El proceso es investigar bastante, planearlo y luego ya el hecho de plasmar 

la partitura es más rápido porque sé qué es lo que quiero hacer, la otra parte es 

como técnica”.   

 

● “Siempre estoy buscando formas de trabajar optimizando el tiempo para poder 

cumplir con muchos trabajos y entonces tengo que descubrir nuevas rutinas para 

hacer muchas cosas con criterio para no hacer babosadas por cumplir con un 

contrato, a veces lo hago muy rápido, a veces, me demoro, pero en sí es 

descubrir rutinas diferentes creando patrones rítmicos que no pertenezcan a 

géneros, jugar con amalgamas, motivos, un poco desestructurados, es siempre 

lo mismo, pero tratarlo de hacer de manera distinta. buscar algo más ácido, la 
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cosa que no tiene su sucio su mugre es algo muy plano, la música también tiene 

que dejarla respirar y escribirla como uno la siente, y mis límites o parámetros 

pues no los tengo tabulados o determinados, solo me dejo guiar por gustos, a 

veces algunos si soy consciente de que están ahí, pero son cosas que uno no 

maneja y es capaz de codificar”. 

 

● “No necesariamente se necesita una orquesta para ponerlo a usted a llorar, o 

para ponerlo a usted a sentir alegría; y esa es la gran ventaja de la música para 

cine. Yo trabajo de una manera muy intuitiva, yo busco o en una textura, o en un 

instrumento, o en un color, o en un acorde, o en una sucesión de acordes, o en 

un sonido, busco una pista de lo que quiero, cuando empiezo yo sé qué tipo de 

cosas quiero, entonces yo ya sé cuándo empiezo que yo quiero por ejemplo u 

sonido crudo, un sonido ronco, un sonido que me dé una característica extraña, 

entonces voy a una textura puntual o a un instrumento puntual; otras cosas las 

empiezo desde la percusión, yo trabajo mucho desde la percusión, genero un 

ritmo, genero un bit, genero loop, o genero un acorde rítmico, una serie de 

acordes rítmicos que me dé una idea; o genero un patrón rítmico, ¿sí? y ese 

patrón rítmico me guía por toda la música, y es más, ese patrón rítmico me da la 

melodía, me da muchas cosas; pero arranco mucho desde la intuición, cojo la 

guitarra, toco la guitarra, si no siento que la guitarra es el instrumento paso al 

piano, si siento que no es una cuestión de instrumento, paso a un sonido, pero 

soy muy intuitivo, yo no puedo decir. “Sí claro, yo sé lo que hay que hacer” porque 

yo realmente no tengo idea, eso es algo que he escuchado diez mil veces cada 

vez que abro una propaganda cada vez que abro YouTube, de Hans Zimmer, 

Hans Zimmer dice: “Yo no sé lo que voy a hacer en tu película” yo realmente no 

sé, yo no sé cómo generar suspenso, que sucesión de acordes melódicos me 

van a generar suspenso, yo los encuentro en la búsqueda; cada composición es 

un laboratorio, digámoslo así, y desde la intuición compongo. Tengo muy buen 

sentido melódico, tengo un conocimiento básico de organología que me permite 
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trabajar algunas cositas con instrumentos de orquesta.  También me siento con 

cada director a hablar al respecto de qué tipo de música quiere, si el director lo 

tiene claro, yo dejo que él hable y yo anoto; si no lo tiene claro, yo trato de meter 

la cucharada. Limita bastante, peor también guía bastante, todo depende de que 

el director tenga  una sensibilidad musical y haya escuchado música en su vida, 

o sea, le haya prestado atención a la música, si el director tiene esa sensibilidad 

musical y le ha prestado atención a la música en su vida, fácil; porque el director 

lo guía a uno así sea con señas, pero el director lo guía; entonces de pronto el 

director le dice a uno: “Vea, ¿usted se acuerda de tal escena de tal película, un 

sonido que se escucha en tal parte?”, entonces yo voy y miro la película y digo: 

Ay sí, eso es un violín se llama, ah bueno, el violín que suene en tal parte, ¿se 

acuerda?, y yo: “Ay sí, sí”, yo quiero eso, más o menos para esta parte, entonces 

uno ya empieza a través de señas qué es lo que él quiere. Son muy pocos los 

directores, los productores que hablan puntualmente, son muy pocos los que le 

van a decir a usted: “yo acá quiero un fagot, o quiero maderas”, no, eso no pasa 

en la vida, pues no es que no pase en la vida, pero es muy poco; y entonces a 

veces sí se convierte en una limitación, hay instrumentos uno quiere usar, pero 

puede ser que al director no le guste y ahí, uno debe acomodarse a él, porque 

uno está haciendo un trabajo para la película, ni siquiera para el director, para la 

película, en últimas el director tiene la idea de la película en su cabeza y él es el 

mejor para guiarlo, si él no lo hace bien, es porque es un mal director y entonces 

a usted le toca como lavarse las manos y hacer lo que pueda. Lo importante es 

que la película, o sea que la escena, que el momento, que el plano, funcione con 

esa música, que la música vista ese momento, como un vestido hecho a la 

medida, así la música sea una nota”. 

 

● “En Edipo alcalde, a ver, yo trabajaba mucho con un guión y voy a, incito al lugar 

donde están los actores para verle las caras a los personajes, como el personaje, 

caracterización voy a trabajar, para no caer en aquello de hacer tensiones donde 
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no existen, hay que quitarlas, bajarlas, y me gusta mucho trabajar así, entonces, 

fui a Villa de Leiva cuando estaban trabajando y en todas las escenas estuve 

presente. Los griegos tenían dos términos: Arsis, Tesis. Arsis, tensión y Tesis 

Distensión, no crear tensiones, por ejemplo, con Sigfrido Barjau, hice el… aunque 

ahorita Jorge Alí le quito como media hora de película y eso, eso no sirve, porque 

tu estas en una tensión desde el principio y el oyente no soporta más de un tiempo 

determinado una tensión, satura, el oyente, el espectador no sabe eso, pero, lo 

siente, entonces hace mucho de tensiones solo en el momento climático de la 

obra, la cinta ahí sí, inicia con todo, guiar al oyente al espectador poco a poco, 

se usa mucho la técnica de sonidos estáticos, no rebituran, líneas melódicas 

simples”. 

 

5. Influencias de composición. 

 

● “Mis influencias generalmente son todo lo que escucho, pero, fundamentalmente 

me gusta mucho escuchar Monteverdi y Mozart”. 

 

● “Eso sí lo tenemos todos inevitablemente, digamos que de manera parcelada me 

influye lo que aprendí con Blas, lo que aprendí con Parra, lo que aprendí con mis 

profesores en Chile que fueron varios, lo que veo, los compositores modernos 

también, o  me influye el hecho de mirar las cosas distintas, de poder encontrar 

motivos para componer o motivos para crear lenguaje en la naturaleza o los 

números, o en la poesía, donde sea; entonces, no tengo una influencia particular, 

muchas diría yo”.  

 

● “No he tenido influencias así fijas, pero, yo busco siempre experimentar desde lo 

que siento y busco que todo sea denso, espeso como la naturaleza”. 

 

● Sujeto 4: NO HUBO RESPUESTA.  
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● “No lo creo, porque si tuviera influencias... ó sí, hay influencias, Maurice Le roux, 

además, dentro de lo dramático era muy lírico. ¿En referencia a Mozart? 

generalmente yo no uso elementos mozartianos en mi música, pero sí, yo creo 

mucho en Wagner, creo en Dios Haydn, Mozart, Beethoven y sus discípulos.” 

 

6. Recomendaciones para la composición de música incidental. 

 

● “Leer todo el texto, meterse dentro de él, asistir a todos los ensayos, ser actor, 

realizar bosquejos, realizar música del mismo escenario, mirar lo práctico”. 

 

● “Hay varias cosas, uno, la cosa creativa, el juego, que no se pierda eso, me 

refiero al juego en que improvisen mucho con un elemento, experimentar con 

cuanto elemento puedan tener a la mano, usar una hoja de papel, paja, tratar de 

imitar con la voz, antes de hacer la pieza para la orquesta; porque de esa manera, 

ese juego les va a dar el chance luego de estar más seguros de lo que van a 

escribir, lo demás es pura memoria y son como clichés, pero hay que buscar a 

través del juego eso primero que todo. Lo otro, diría yo  la técnica, escribir 

técnicamente; hacer ejercicios de armonía para que la manejen a su gusto, no 

para cumplir reglas y ese tipo de cosas necesariamente; porque finalmente uno 

se inventa las reglas para componer, que si van a componer un textura 

contrapuntística que hayan gastado pestañas haciendo ejercicios, que si van a 

escribir para los instrumentos sepan transponer fácil y combinarlos y los tenga en 

la cabeza, que hayan escuchado mucho, no es falso lo que hacen, eso en 

general. Hay que vivir las cosas, uno no puede contar una cosa que no ha vivido 

y hay retos difíciles para hacer, por ejemplo, que a uno le encarguen algo sobre 

el dolor, hay que vivirlo porque si no, no se cuenta la verdad, bueno, la verdad de 

uno, entonces hay que vivir las cosas y por supuesto en el teatro como es una 

cosa artística te dicen: “Esta música debe ser sensual” y uno cae en el cliché, eso 
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es lo que no hay que hacer, sino vivir la sensualidad y hay que hacer ejercicios, 

estar abiertos observando qué es la sensualidad por ejemplo en este caso. Todo 

es importante, la armonía, la melodía, el modo, la intensidad, los acentos, son 

muchas cosas. Lo que se necesita es que el público se conmueva con la escena. 

Yo les recomiendo vivir las cosas, claro que habrá cosas que no podrán vivir y 

tendrán que recurrir a la lectura o a alguien que lo haya vivido y que nos cuente. 

Hacer de actor porque muchas veces uno se desvincula del otro, hacer el intento 

de meterse en el personaje. El trabajo de la música en off, por ejemplo, o la 

música en cito, manejar todo ese tipo de cosas, en el caso del teatro si va a hacer, 

ojalá utilicen esos recursos. No solo la música está afuera, hagan la música 

adentro, digamos que la música puede venir de adentro, no necesariamente todo 

está pregrabado, sino que el músico haga parte de la historia, aprovechen para 

hacer músicas dentro, músicas por fuera para que sean más diversas. En 

resumen, es jugar con el asunto, prepararse técnicamente, saber manejar bien 

cada cosa que construya bien cada cosa, no quedarse solamente con una 

melodía acompañada, sino que buscar otras cosas”.   

 

● “Vean mucho cine, sean cineastas, debe creer que es un cineasta, porque están 

en función para la película, entender el lenguaje en el que hablan los cineastas, 

poder hablar con ellos en el mismo idioma, estar en los sets de rodaje, leer 

guiones, referencias, discutir con él sobre referentes claros si los necesitan, uno 

es un cineasta un creador de la película en ayuda al director, él es el capitán del 

barco, vean todo el cine que puedan ver, ojalá cine hecho por poetas no tanto 

cine gringo que es más una onda industrial, que vean: Herzog, a Berman, a 

Kurosawa, Tarkovsky, Víctor gaviria, y a otros tantos. traten de hacer música 

densa, no ligth, la naturaleza en ninguna parte es liviana es densa y hacer música 

liviana es como ir en contra de la naturaleza y eso crea mentes conducidas, 

superficiales, no es que no valga porque la gente es feliz con eso también, pero 
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tienen que trabajar en cosas que sean espesas con mucha sustancia como las 

comidas buenas, intensos en el sabor”. 

 

● “En Santander no hay un apoyo, pero no hay un apoyo porque no existe un medio 

que reúne la gente que trabaja esto. Yo conozco que vivan acá en Santander, 

tres personas, por ejemplo, con eso le digo todo. Y pensaría que en total el grupo 

de personas que hacemos música para cine y televisión, somos diez, bueno 

hablemos de Bucaramanga y su área metropolitana, no hablemos de Santander, 

más uno que conozco que se fue a Alemania, que se llama Mateo Vera, que vive 

en Alemania; porque aquí definitivamente no encontró lo que buscaba y es muy 

difícil, por ejemplo si usted, si su base de composición es la música clásica, usted 

aquí no encuentra una orquesta que lo apoye, si la encuentra cuesta muchísima 

plata, el solo ensayo de la orquesta cuesta muchísima plata; entonces, si usted 

no maneja el computador como yo, si no puede generar sonido desde el 

computador, si no puede hacer eso, a usted le toca componer con lo que tiene o 

con elementos limitados, un violín y un chelo, porque usted sabe que tiene un 

amigo chelista, o algo así; entonces, aquí la cosa está difícil, es difícil por un lado, 

porque aún no se ve el potencial completo que puede tener la música en la 

producción audiovisual, o sea, no se entiende el impacto que tiene la música; no 

hay la costumbre comercial de contratar música, de pagar música, no existe; Mi 

trabajo ha sido los últimos cuatro años para acá y es desde los últimos cuatro 

años para acá que los productores han dicho: “Oiga, sí bueno mandemos a hacer 

música original porque si no SAICO nos cobra plata”  pero no es tampoco porque 

nazca de ellos decir “¡Hey! esto se vería mejor con música original”, realmente 

han sido las presiones externas. Ahora, un director serio, ve una película, 

musicalizada por Nino Rota o por otro, y usted ahí siente que la música aporta 

muchísimo a la película, y si usted es un director serio, y siente eso y entiende 

eso, usted dice: “Yo quiero música original para mi película, yo quiero tener esas 

misma emociones que tuve cuando vi esas películas”, y no hay forma de lograrlo 
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con una música que ya existe, no hay manera. La idea para cada persona que 

empiece es, empiecen a meterse desde abajo en grupos de trabajo, donde 

ustedes sientan que encajen y empiecen a crecer con esos grupos, entonces si 

ustedes ahorita componen una música para un proyecto de grado, y logran hacer 

clic, logran encajar, logran entregarle lo que el director quiere, al siguiente trabajo 

él los va a volver a llamar; y si ese director que hoy está haciendo un proyecto de 

grado, en cinco años es el próximo Iván Gaona, el próximo Rubén Mendoza, 

ustedes dentro de cinco años van a estar componiendo la música de un 

cortometraje muy grande, o de un largometraje muy grande, o van a estar 

trabajando periódicamente; porque esto no es, básicamente van a ser pocos los 

directores que usted llegue con la hoja de vida y el director lo contrate, esto es 

una cuestión de colectivo; el cine es un montón de gente que se conoce, que se 

entiende y por lo general son amigos trabajando juntos para lograr una película. 

La cantidad de gente que se necesita para un proyecto audiovisual es mucha; 

por lo tanto, si no hay empatía no va a funcionar, entonces, en esta actividad se 

tiende a trabajar en grupo, la gente lo llama rosca, pero no son roscas, en este 

caso no son roscas, son grupos de gente que se entiende. El director necesita 

confiar en usted como músico para saber que le puede decir “Vea, hágame la 

música así y nos vemos en dos meses cuando yo termine de rodar”, si no confía 

en usted y usted a los dos meses le tiene una cosa totalmente diferente, él se va 

a enloquecer porque va a decir “Este tipo no me entiende, yo ¿cómo hago para 

que me entienda?, ¿cómo hago para explicarle?, ¿Cómo hago?”; por eso, 

ustedes deben empezar desde abajo, deben empezar desde conocer gente que 

esté empezando, y digo empezando porque después de graduarse empiezan 

ustedes como en la vida profesional y ellos también, y al estar en un mismo nivel, 

ir creciendo poco a poco. Cada trabajo que ustedes hagan es una muestra para 

su rin de su trabajo, es una muestra de sus habilidades profesionales y es una 

posibilidad de hacer algo hermosísimo; cada trabajo que usted reciba, vea, lo 

mandan a componer 20 segundos para los créditos de un cortometraje, es la 
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posibilidad para que usted haga una cosa totalmente poderosa o divina, o 

sublime, etc. Es su posibilidad de hacer algo bien hecho, teniendo el cuidado de 

entender siempre que el músico de cine es muy diferente la músico normal, el 

músico normal trabaja para mostrar su habilidad, trabaja para mostrarse a sí 

mismo como intérprete, como director, como compositor; el músico de cine 

trabaja para que la película se vea y él nunca se va a ver; nadie va a llegar a 

decir: “Oye, tú eres el músico que le compone a Cris Nolan”, nadie va a decir eso, 

el músico que le compone a Cris Nolan que es Hamz Zimmer, lo conocemos los 

músicos que componemos música para cine, nadie más; entonces, es muy 

importante entender que en el momento en que usted quiera darse a notar y haga 

una música muy grande, ya no le va a servir al director; porque usted se va a 

comer al personaje, se va a comer el corto, la música va a quedar encima de las 

locaciones y el arte y va a tapar todo y eso no sirve, entonces, entenderse con el 

director e ir creciendo con él. Y ya el resto viene porque empiezan a decirle: “Ah 

usted fue el que hizo música para Rafael en el corto eso, venga a mí me gustó 

eso hablemos”, así de sencillo”.  

 

● “Dentro de la película se subrayan circunstancias, pero hay que cuidarse de no 

exagerar con eso, ni tampoco saturar la escena o el desarrollo dramático. lo que 

les decía de los griegos, los dos términos: Arsis, Tesis. Arsis, tensión y Tesis 

Distensión, no crear tensiones innecesarias”. 

 

Anexo B. Etapa 2: Decantamiento de la información 

 

1. Proceso de aprendizaje y seguimiento musical. 

 

● Se ha trabajado diversamente, obteniendo estudios en la región, tanto 

preparación coral con Maestros como: Artidoro Mora Mora, como clases de piano 

con la esposa de Federico Mamitza. Sus títulos de bachiller obtenidos en el 
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Colegio del Rosario y participación como docente de música del mismo instituto, 

títulos de licenciatura en música, adquiridos en universidades como la 

Pedagógica Nacional. Además, ha pertenecido a diferentes grupos musicales 

como: la coral del teatro Colón, y se ha logrado laborar en diferentes instituciones 

educativas como: la Universidad Industrial de Santander y la Universidad 

Pontificia Bolivariana, dando clases de historia musical y musicología 

respectivamente.  

 

● Sus inicios musicales están basados en el contexto cultural natal, de allí salió el 

acercamiento con la música, ya que varios familiares son exponentes de este 

arte. Se licenció en Música en la Universidad Industrial de Santander, también 

hubo preparación en el ámbito compositivo en sesiones con Libardo Barrero, con 

Blas Emilio Atehortúa y Gustavo Parra y de manera internacional, se ha adquirido 

formación de postgrado en composición. 

 

● Comenzó su camino en la música desde corta edad, obtuvo aportes de su padre, 

quien era músico y de su escuela, donde recibía clases de música, danza, teatro 

y varias artes en general. Obtuvo su pregrado en Música en la Universidad 

Autónoma de Bucaramanga, a la cual decidió entrar en busca de la composición; 

siempre usaba su guitarra para componer y no tanto para estudiarla como 

instrumento solista. En cuanto a su aprendizaje compositivo, comenzó a leer 

sobre cine en general, sobre la música para el mismo; siempre buscando nuevas 

ideas para desarrollar en la música y además adquirir conocimientos de cine. 

Participó en teatro y en el año 2002 se incorporó a hacer música para cine. 

 

● Principalmente llegó al campo de la música, empíricamente y con conexiones, 

trabajando en colaboraciones de composición musical, esto, debido a su puesto 

como profesor de arte y sonido de la Universidad Autónoma de Bucaramanga, 

además, de saber tocar la guitarra sus estudiantes le ofrecieron trabajos de 
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composición los cuales realizaba como hobby, siendo así cada vez más 

reconocido. Por otro lado, trabajó en estudios de grabación, donde realizaba 

grabaciones de diversos géneros musicales como: Norteña, Carranga, Rock, 

Pop, entre otros. llegando a una crisis económica, el hobby, se convirtió en 

trabajo, donde empezó a desarrollar proyectos cada vez más grandes y con 

formatos de mayor presupuesto. 

 

● Sus primeros estudios los obtuvo en su lugar natal, además, adquirió 

conocimientos de diversos maestros como Maurice Le Roux en Argentina y 

laboró a nivel internacional en ciudades como Barcelona con expertos en edición.  

 

 

2. Composiciones destacadas relacionadas con la música incidental  

 

● Su repertorio compositivo abarca obras exclusivas de teatro. Hizo la música para 

Teatro Libre de Bucaramanga, donde se montó obras cortas y con formatos 

pequeños. En su trayectoria como músico para la escena, se llegó a montar “El 

monte calvo” de Jairo Aníbal Niño, también obras de Enrique Buenaventura. 

Después, en el Colombo-americano asimismo compuso música para sus obras 

teatrales, cabe mencionar que la obra más grande que se representó allí fue “El 

cuento de las naranjas dulces” de Gustavo Cote Uribe. 

 

● Dentro de sus trabajos musicales ha realizado esencialmente música para danza 

teatro, como “Tierra vida” siendo estas obras de música colombiana con rasgos 

contemporáneos, además, ha realizado trabajos colaborativos con coreógrafos 

como Winston Berrio en una obra llamada “Agustiniano el anima sola” 

escribiendo tres piezas más de danza, con un carácter más actoral que de danza. 
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● Hizo la música para teatro en Piedecuesta Santander, en el teatro de PFU de la 

ciudad de Bucaramanga, en la Candelaria en Bogotá, y además ha compuesto 

música para siete cortometrajes. Su más reciente participación en composición 

de música incidental es en la película colombiana “Pariente” dirigida por Iván 

Gaona. 

 

● En su catálogo musical de composiciones realizó obras reconocidas en 

animaciones de proyectos de grado, como: “peces rojos” y “buscándome”, 

también, ha realizado diversos trabajos de música incidental en cortometrajes, 

documentales con canales regionales como TRO. 

 

● Su trayectoria en la composición de música incidental está marcada por varias 

producciones audiovisuales, entre las más significativas se ubica: La película 

“Edipo Alcalde”, cinta basada en el drama de Sófocles, Edipo Rey,  bajo el guion 

del premio nobel de literatura colombiano Gabriel García Márquez, y que además 

fue una coproducción hispano-colombo-mexicana; también “Los pecados de Inés 

de Hinojosa”, que ha sido la producción más representativa de su estilo musical, 

porque además de ganar en la sexta versión de los premios India Catalina en 

1998 a mejor música, su trabajo compositivo se basó en independizar los 

personajes, y no mezclarlos con la acción. 

3. Estilo, elementos de composición, mezclas de instrumentos.  

 

● Su estilo musical es basado en referencia al Do mayor, siendo este muy clásico. 

No utiliza referencias de la escuela moderna, por lo que, la música incidental que 

desarrolla contiene un carácter clásico; Un aspecto esencial en el que repercute, 

es el ser actor o haberlo sido, y el recurrir a ensayos, es de suprema importancia, 

ya que, el asistir a ellos, genera que la música sea un actor más. 
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● Su trabajo de composición lo basa en optar de distintos compositores con los que 

tuvo clase, lo que más le parece interesante, así pues, hace uso de las técnicas 

de sus lenguajes, pero sin encasillarse en ninguno. En el momento de necesitar 

algún elemento, lo utiliza. Según la situación a acompañar, maneja más diversas 

técnicas que otras, mezcla dentro de sus piezas musicales varios lenguajes. No 

existe un estilo en particular de componer, puesto que, solo hace uso de lo que 

considere importante para suplir la necesidad de la escena que se quiere 

musicalizar. Adicionalmente trabajó con elementos que no son musicales 

directamente, cosas de uso más común tales como monedas y otros. 

Actualmente en sus composiciones usa de todo.  

 

● No existe una regla específica para hacer música, la imaginación, el 

descubrimiento y estar en constante invención, siempre llevan a hacer músicas 

distintas. Las técnicas y los saberes adquiridos en la academia, dan bases que 

permiten conocer qué y cómo desarrollar las ideas musicales; sin embargo, 

inventar y descubrir formas de elaborar sensaciones llevar a un mejor trabajo 

compositivo. Por último, arriesgarse permite un amplio campo del desarrollo 

musical, ya que existen varios estudios psicoacústicos que podrían ser utilizados 

en una composición.  

 

● Sus elementos de composición son basados en lo comercial, utiliza los 

instrumentos musicales usados en el pop, porque su público consumidor es 

adolescentes y jóvenes. Su experiencia con el Rock le facilita mejor el 

desempeño de composición de este tipo de música. A través de oír mucha música 

en general, ha podido intuir la técnica para conseguir lo que desea como 

compositor. Hacer mezclas entre los instrumentos le permite aprender y descubrir 

texturas y sonidos desconocidos para él. Para finalizar, él se le mide a componer 

todo lo que le solicitan dado que lo haya oído cuidadosamente o ya lo conozca.   
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● El uso de pleonasmos, de los leitmotiv, que se vuelven una cosa mecánica, pero 

tiene un contenido especial, también, el uso de un guion e ir de la mano del 

director de la película son parte de sus estilos como compositor de música 

incidental. Para él, el sonido debe ser para la imagen un concepto, si se tiene esa 

idea clara, hay funcionalidad de la música en cada escena. Se resalta que hay 

que estudiar mucho el desarrollo, la temática de lo que se va a componer, otra 

cosa más para tener presente dentro de su forma de escribir música para 

producciones audiovisuales es que una cosa es hacer la música y otra cosa es 

emplear efectos. Y por último dentro de su método de componer está la idea de 

transitar el sonido, ya sea legato o staccato; todo eso contribuye la cuestión de 

componer para él, otra cosa presente para este compositor, es no competir con 

la imagen sino aportar a la imagen, porque el espectador debe sentir que hay una 

integración de todo y no que está en un concierto. 

 

4. Proceso de Composición de música incidental. 

 

● Su proceso de composición comienza con pequeños bosquejos y conceptos 

melódicos realizados durante ensayos, seguidamente, lleva esta idea musical a 

instrumentos mediadores como el piano y el órgano; esta idea musical, es 

reconstruida en ensayos y allí se realizan algunos cambios dependiendo del 

material disponible. 

 

● Dentro de su proceso de composición está primeramente el ser un investigador, 

con el fin de encontrar elementos de composición, en seguida, lleva todos estos 

elementos a la experimentación, la prueba y error, por ejemplo: sustituir 

instrumentos para encontrar sonoridades distintas, esto cambia el contexto y lo 

hace parecer contemporáneo; jugar con la afinación, la música tradicional es una 

música no afinada, buscar este tipo de afinación en los instrumentos ya sea con 

otra digitación o otros recursos generando un sonido de naturaleza no afinado, lo 
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que se busca es lograr integrar las dos cosas, para que vayan en la misma 

dirección o en dirección contraria con el fin de generar emociones, acompañar 

cualquier cosa, enfatizar las acciones, o llegar a hacer lo contrario, También 

utilizar el aspecto de los iconos, la congruencia, una vez teniendo esto claro el 

hecho de plasmar la partitura es más rápido porque se sabe lo que se quiere 

hacer, lo otro es más técnico. 

 

● Su forma de componer empieza con la manera más eficaz de optimizar el tiempo 

para su trabajo, de esta manera, descubre rutinas cada vez mejores y adaptables, 

suele hacer composiciones muy rápidas y otras muy lentas, lo cual es debido a 

sus rutinas, dentro de ellas busca crear patrones rítmicos no habituales, jugar con 

amalgamas, motivos un poco desestructurados, buscar algo más “ácido” y una 

música con características libres, que no sea plana, que respire, que sea lo que 

se siente. En cuanto a sus límites o parámetros, no están determinados, se guía 

por gustos, algunos conscientes y otros no, pero aspectos que se pueden 

manejar y codificar. 

 

● Su proceso de composición es de manera muy intuitiva. Antes de empezar, 

examina que tipo de cosas desea, y así, busca lo que quiere en varios aspectos 

como: texturas, instrumentos, colores, acordes progresiones, sonidos, entre 

otros; es así, cuando empieza su composición reitera todo este proceso 

experimental e investigativo, en, ya sea, por ejemplo, sonidos crudos, un sonido 

ronco, sonidos de características extrañas, texturas puntuales o instrumentos 

específicos. Otro aspecto que maneja en su proceso de composición, es empezar 

desde la percusión, generando patrones rítmicos, bits, loops o incluso generando 

acordes con un ritmo específico que den una idea, esto lo usa como guía para 

transportarse por toda la música que va a componer o para construir su línea 

melódica, entre otras más. En su proceso, puede empezar desde una guitarra 

pasando al piano, si siente que no es cuestión de instrumentos y son sonidos 
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diferentes, sigue experimentando, sin salir de su idea principal. Cada 

composición es un laboratorio, y con conceptos básicos de organología y buen 

sentido melódico, le permite trabajar desde grupos pequeños hasta orquestas. 

Otro aspecto importante, es la interacción con el director, para esto debe tener al 

menos una buena sensibilidad musical, y hablar directamente con él, esto ayuda 

a tener una idea más clara, sin embargo, limita un poco, pero guia en gran parte 

toda la composición, incluso con referencias a películas, o ejemplos extraños; 

son muy pocos los directores que hablan puntualmente, por esto la composición 

se limita cada vez más, pero, como compositor la música se debe acoplar a la 

película y a los ajustes del director, hacer que la escena, el momento, el plano 

funcione, inclusive con una sola nota, como un vestido hecho a la medida. 

 

● Lo importante es que la película, o sea que la escena, que el momento, que el 

plano, funcione con esa música, que la música vista ese momento, como un 

vestido hecho a la medida, así la música sea una nota”. 

 

● Su proceso de composición empieza con el trabajo del guion y asistir a los lugares 

de producción donde están los personajes, con el fin de ver la caracterización 

que va a trabajar, para no caer en aquello de tensiones innecesarias. Maneja 

ciertos términos en su proceso como mediadores a su composición, conceptos 

tales como: Arsis (tensión), Tesis (distensión); de igual forma el trabajar de mano 

con los directores, donde se descubre si las tensiones funcionan o por el contrario 

saturan, ya que el oyente aunque no lo sepa, puede sentir esto, entonces maneja 

las tensiones solo en momentos climáticos de la obra, y de esa forma redirige la 

obra para “irse con todo”, para guiar al oyente, al espectador, poco a poco; 

también usa técnicas de sonidos estáticos que no reditúan, y escribir líneas 

melódicas simples. 
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5. Influencias de composición. 

 

● Es influenciado por todo lo que oye en su contexto, pero Monteverdi y Mozart 

aportan elementos fundamentales en su trabajo compositivo.  

 

● Está influenciado por cada uno de sus maestros con los que estudió tanto en 

Colombia como fuera de su país, lo que observa y también por compositores 

modernos; una cosa más que influye su forma de componer es el hecho de mirar 

las cosas de una manera distinta, de poder encontrar motivos para componer, ya 

sea la naturaleza, los números, la poesía; o todo. No tiene una única influencia 

particular, sino muchas.  

 

● No ha tenido influencias fijas, siempre busca la manera de experimentar desde 

lo que siente y está en una constante exploración de que sus composiciones sean 

densas y espesas como considera que lo es la naturaleza.  

 

● Sujeto 4: No hubo respuesta. 

 

● Es influenciado por Maurice Le roux, Wagner, Haydn, Mozart, Beethoven y sus 

discípulos.  

 

6. Recomendaciones para la composición de música incidental. 

 

● Las recomendaciones que este compositor da a los futuros creadores de música 

son: leer todo el texto, meterse dentro de él, asistir a todos los ensayos de la obra 

a trabajar, ser actores, meterse en el personaje, realizar bosquejos, desarrollar 

música del mismo escenario y mirar lo práctico. 
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● Recomienda que hay que tener presente la creatividad, la improvisación, la 

experimentación con cada elemento que se pueda tener a la mano antes de 

realizar la obra orquestal, porque así, dicha experimentación da seguridad al 

momento de escribir la música. También se debe escribir técnicamente, manejar 

la armonía al gusto de cada compositor, dado que, finalmente el compositor es 

quien se inventa sus reglas de composición. Tener claro los elementos básicos 

de la música como el contrapunto y la orquestación. Otro aspecto importante para 

componer según él, es que se debe vivir las cosas a lo que se le quiere hacer 

música, es decir, no es posible contar algo que no se haya o se esté viviendo, 

puesto que, si no, no se cuenta la verdad, no caer el cliché de lo que comúnmente 

se considera que produce una emoción o sensación en el espectador, hay que 

experimentar diferentes efectos y sonidos. Todo es importante, la armonía, la 

melodía, el modo, la intensidad, los acentos, son muchas cosas. Lo que se 

necesita es que el público se conmueva con la escena. Además, hacer de actor, 

de meterse en el personaje y tratar de expresar y sentir lo que él es. Trabajar con 

la música en Off y música en Cito. La música puede venir de adentro de la 

escena, es decir, el músico puede hacer parte de la historia y no todo debe ser 

pregrabado. En resumen, este compositor hace la recomendación de jugar con 

el asunto, prepararse técnicamente, saber manejar bien cada elemento que 

construya bien cada tema a trabajar, no quedarse solamente con una melodía 

acompañada, sino que buscar otras experiencias.   

 

● Ver mucho cine, ojalá cine hecho por poetas no tanto de Hollywood debido a  que 

este es más una onda industrial, ser cineasta, creerse uno de ellos debido a estar 

en función de una película, entender el lenguaje en el que hablan los guionistas, 

los productores y directores de cualquier producción audiovisual, ya que así se 

puede comprender mejor lo que ellos desean en cuanto a la música, estar en los 

sets de rodaje, leer guiones, referencias, discutir con él sobre referentes claros si 

los necesita, tratar de hacer música densa o espesas, que tenga mucha 
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sustancia, bastante trabajo musical; son las recomendaciones dadas por este 

compositor.   

 

● Para comenzar, este compositor recomienda que, en el momento de dar inicio a 

la composición, para que las obras de los futuros maestros de la creación 

musical, sean interpretadas en algún lugar, hay que iniciar a escribir música para 

lo que esté a su alcance, o también para elementos digitales que interpreten esa 

música de una manera más real. Además de lo dicho anteriormente, este 

compositor considera que la idea para cada persona que empieza este camino 

es: empezar a meterse desde abajo en grupos de trabajo, donde puedan sentir 

que encajen y empezar a crecer con esos grupos, porque él piensa que esto es 

una cuestión de colectivo; el cine es un montón de gente que se conoce, que se 

entiende y por lo general son amigos trabajando juntos para lograr una película; 

por lo tanto, si no hay empatía no va a funcionar. Es importante también estar en 

un mismo nivel e ir creciendo poco a poco, hay que entender siempre que el 

músico de cine es muy diferente la músico normal, el músico normal trabaja para 

mostrar su habilidad como intérprete, como compositor o como director; en 

cambio, el músico de cine trabaja para que la película se vea y él nunca se va a 

ver, siendo así, es muy importante entender que en el momento en que el 

compositor quiera darse a notar y haga una música muy grande, ya no le va a 

servir al director; porque esa música se va a comer al personaje, o se va a comer 

el corto, la música va a quedar encima de las locaciones y el arte y va a tapar 

todo y eso no sirve. Es también necesario entenderse con el director e ir 

creciendo con él.  

 

● Se recomienda cuidarse de no exagerar, de no saturar la escena o el desarrollo 

dramático y de no crear tensiones innecesarias.   
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Anexo C. Consentimiento informado de los compositores 
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Anexo D. Características de los personajes según los actores 
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Anexo E. Composiciones 
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Anexo F. Guion Maestro de la obra de teatro
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